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Eine Einleitung 
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Die sehr viel größeren Massen der Anteil- 
nehmenden haben eine veränderte Art des 
Anteils hervorgebracht. 

Benjamin 1991: 465 


Blicke strukturieren den öffentlichen Raum. Öffentliche Kontrollmechanismen ver- 
suchen umgekehrt diese Blicke zu lenken, zu disziplinieren oder zu sanktionieren. 
Eine Gesetzesänderung vom 1.1.2021 führt die Dynamik von Blick und Blickkon- 
trolle anschaulich vor: Unbefugte und heimliche Fotoaufnahmen, die die Intim- 
sphäre (vor allem) von Frauen verletzen, z.B. Filmaufnahmen unter Röcke »Upskir- 
ting«) oder das Fotografieren in den Blusenausschnitt »Downblousing«), werden 
nun nach dem Bundesstrafgesetzbuch mit Geldbußen bzw. Freiheitsstrafen von bis 
zu zwei Jahren geahndet. Die Gesetzesänderung versucht nicht nur die Rechte Le- 
bender, sondern auch die von zu Tode gekommenen Unfallopfern zu schützen, da 
zunehmend Schaulustige mit Handykameras - über die Verletzung von Persön- 
lichkeitsrechten hinaus — Rettungsmaßnahmen an Unfallorten erschweren, dies 
oft mit fatalen Folgen. Ab sofort ist es nicht nur strafbar, solche Foto- oder Video- 
aufnahmen zu erstellen, sondern auch via Soziale Netzwerke zu nutzen und zu 
verbreiten. Damit reagiert die Bundesregierung auf die veränderte technologische 
Situation, in der sich potenziell alle Personen mit Smartphone, Tablet oder Digi- 
talkamera - so ihre Begründung - über die Rechte der fotografierten Personen 
hinwegsetzen und zu Täter:innen werden können." 

Der Umgang mit öffentlicher Schaulust weist fast schon notwendig auf Frik- 
tionen zwischen modernem Demokratieverständnis, gesellschaftlich verankerten 
Persönlichkeitsrechten und dem Begehren von Individuum und Masse hin (vgl. 
Hoffmann 2020). Die medienpessimistische Prämisse, die der Begründung des Ge- 
setzgebers zu Grunde liegt, hat gewissermaßen Tradition. Wie im ausgehenden 


1 »Persönlichkeitsschutz bei Bildaufnahmen«. https://www.bundesregierung.de/breg-de/aktu 
elles/persoenlichkeitsschutz-1690994[letzter Zugriff 08.06.2021]. Vgl. § 201a Abs. 1 Nr. 3 StGB. 
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18. Jahrhundert die Romane suizidgefährdete Liebes- und Lesesüchtige und im 21. 
Jahrhundert die Egoshooterspiele der Videogeneration Attentäter hervorbrächten, 
so sei hier sexualisierte Gewalt und Voyeurismus in Form digitaler Bilder auf den 
barrierefreien Zugang von mit Kameras ausgestatteten Smartphones zurückzu- 
führen. Die übergriffigen, herabwürdigenden geteilten und zirkulierenden Blicke 
unter Röcke, in Ausschnitte, auf Sterbende und tödlich Verwundete erscheinen in 
dieser Argumentationslogik wie die notwendige Konsequenz vernetzter Endgerä- 
te und ihrer Infrastrukturen. Sie bilden zusammen mit Bildphanomenen wie Ter- 
rorbildern, Folteraufnahmen und Kinderpornografie die Gegenseite zur optimisti- 
schen und affirmativen Haltung gegenüber der neuen Bildervielfalt, die die Kultur 
der Digitalität hervorgebracht hat. 

Der invektive Blick wird in der Logik, auf der das Beispiel der Gesetzesände- 
rung basiert, zum Produkt einer technologischen Bedingung, von der nicht nur 
die individuellen Persönlichkeitsrechte, sondern auch die moralischen Grundla- 
gen der Gesellschaft abhängig gemacht werden. Im Außen dieser Perspektivierung 
jedoch bleiben die ökonomischen, sozialen und epistemischen Dispositionen, die 
den invektiven Blick begünstigen, fördern und in seiner historischen Spezifik über- 
haupt erst hervorbringen. Es handelt sich bei ihm als ein historisches Produkt nicht 
um einen menschlichen, an ein organisches Auge gebundenen Blick bzw. um ei- 
nen interpersonalen Blickwechsel, sondern um ein Gefüge von affektiven, sozialen, 
medialen, epistemischen und ökonomischen Dispositionen. Ein Gefüge, das Blick- 
wechsel, soziale Dynamiken und ökonomische Positionierungen regelt und prädis- 
poniert, ohne dass das individuelle Zutun einen erheblichen Unterschied für das 
hegemoniale Blickregime, den Gaze, machen würde. Diesem Gefüge, seiner Genea- 
logie, seiner Ästhetik und seinen sozialen und individuellen Effekten widmet sich 
der vorliegende Band. 

Den entscheidenden - und angesichts der bestehenden Forschung überfälligen 
- methodischen Ausgangspunkt für alle hier versammelten Texte bildet die Abkehr 
vom psychoanalytischen Paradigma. Zwar wollen wir am Triumph des Blicks über 
das Auge festhalten und damit eine Errungenschaft des psychoanalytischen Set- 
tings aufgreifen. Dennoch stehen wesentlich zwei blinde Flecke der Psychoanalyse 
im Mittelpunkt unserer Überlegungen: einerseits die Medialität, andererseits die 
Ökonomie. Während besonders die Medialität des Gaze zumindest durch die psy- 
choanalytisch geprägte Filmwissenschaft, insbesondere die feministische Traditi- 
on, prominent in den Fokus geraten ist, wurde die ökonomische Grundierung nicht 
nur des Gaze, sondern auch seiner (psychoanalytischen) Theoriebildung bis dato 
noch nicht ausreichend erforscht. Jenseits von Studien, die sich mit der eurozentri- 
schen und damit kolonialen Imprägnierung des Gaze befassen und in diesem Zuge 
auch auf die Verschränkung von Macht, Wissen und ökonomischer Verteilung hin- 
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weisen, wird der Zusammenhang kaum beleuchtet.” Die Gründe hierfür könnten 
in den Fächertraditionen und in dem Umstand liegen, dass sich dem Gaze, seinen 
Formen und Genres vermehrt nur aus spezialisierten Perspektiven heraus gewid- 
met wurde. Es bedarf dagegen eines intersektionalen und integrativen Ansatzes, 
der die digitale Medienkultur, das heißt kulturwissenschaftliche, kunstgeschichtli- 
che, filmwissenschaftliche und literaturwissenschaftliche Perspektivierungen mit 
Fragen einer global orientierten Techno-Ökonomie verschränkt, um die Komple- 
xität dieses neuen herabsetzenden Blickregimes zu erfassen. 

Wir halten es zudem für entscheidend, diese Verknüpfungen in eine histori- 
sche Perspektive zu stellen. Um die Verbindung von Ökonomie und massenmedia- 
ler Visualität der Gegenwart zu verstehen, ist besonders der Blick auf die Konstella- 
tion des jungen 20. Jahrhunderts instruktiv. Denn es ist vornehmlich das Auge, das 
dort als Einfallstor für kommerzielle Reize adressiert wird. Fotografie und fotogra- 
fischer Druck beschleunigen und verstärken die zu diesem Zeitpunkt bestehenden 
Reizfrequenzen. 

Im Zeitalter der Digitalisierung ist es dem ökonomischen Kreislauf gelungen, 
diesen kommerziell konnotierten Blick vollständig zu kommodifizieren. Ohne tat- 
sächlich des abgebildeten Gegenstands habhaft zu werden, produziert bereits der 
Blick auf das begehrenswerte Objekt im Moment der Weiterleitung, des Teilens 
oder Klickens einen Wert. Das Ineinander von Algorithmen und medientechni- 
schen Affordanzen sorgt dafür, dass sich der Blick restlos vom Auge löst und statt- 
dessen eine Komplizenschaft mit dem Tastsinn eingeht: Denn hier ist blicken kli- 
cken. Die Berührung der Bilder ist dann fast äquivalent zum Sehen (vgl. Elo 2012). 
Diese neue sensorische Komponente fordert derzeit nicht nur traditionelle Ästhe- 
tiktheorien heraus, sondern auch eine von der Schrift und dem Code bestimmte 
und auf das Immaterielle ausgerichtete Tradition. Nicht zuletzt der performative 
Charakter der digitalen Bildkulturen führt in der Theorielandschaft zu einem Ne- 
beneinander von kulturpessimistischen Einschätzungen und liberalistischen Er- 
wartungen, das nicht ohne Widersprüche ist. 

Für unsere Überlegungen ist indes leitgebend, dass die medientechnische In- 
frastruktur, die den invektiven Blick formt, beschleunigt und gewissermaßen erst 
produziert, Bilder nicht nur zu Materialisaten dieses Blickregimes macht, sondern 
vielmehr als fluide Agenten in eine triadische Struktur mit Angeblickten (Blick- 
empfänger:innen) und Blickenden (Blicksender:innen) einspannt. Mit dieser Per- 


2 So weist etwa von Falkenhausen (2020: 15) zumindest auf den sogenannten »white gaze« als 
terminus technicus für die Analyse dieser Zusammenhänge hin. Gegen einen unterstellten 
weißen Blick setzte 1992 erstmals hooks (2003) den oppositionellen, selbstermächtigenden 
Blick schwarzer Frauen. In eine solche Gegen-Geschichte einzuordnen sind sämtliche Über- 
legungen zu einem postkolonialen Blick (Fanon 1952; Said 1978) bzw. eines imperialen Blicks 
(Kaplan 1997). 
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spektive sind die Bilder einerseits Spuren, die von Asymmetrien, von Hierarchisie- 
rungen, von Verteilung der Unsichtbarkeit und Sichtbarkeit, von Exklusionen be- 
richten. Als Medien des invektiven Blickregimes treten sie andererseits aber auch - 
und das ist der medientechnischen Infrastruktur geschuldet - als Akteure? in Er- 
scheinung, weil sie bildférmige Shaming-, Mobbing- und Stalking-Praktiken aus- 
bilden. Sie beeinflussen Fragen der Subjektivierung und Identität, sie mischen sich 
in Anerkennungsprozesse ein, nicht zuletzt durch ihre rasante und unbegrenzte 
Vervielfältigung, Teilung, Speicherung, d.h. ihre Affordanz zur multidimensiona- 
len Konnektivität. Ihre Einflussmacht ist wesentlich darin begründet, dass sich 
Blickverhältnisse stets unter Publikumsverdacht gestellt wissen. Theoriebildend ist 
dann nicht mehr ein (männlich konnotierter) großer Anderer (Vater, Gesetz, Staat, 
König, Gott, Arbeitgeber, Lehrerfigur etc.), der als Dritter dyadische Blickverhält- 
nisse unter eine anonymisierte Struktur der Beobachtung stellt. An seine Stelle 
tritt vielmehr die Dynamik und Fluidität der Positionen. Der zur Masse geworde- 
ne Dritte entscheidet in Form des Publikums über Annahme oder Verweigerung, 
In- oder Exklusion, Auf- oder Abwertung, An- oder Verkennung bzw. Be- oder Ver- 
achtung. Maßgebend ist hier aber die Dynamik und Fluidität. Publika, zu denen 
potenziell alle Internetnutzenden gehören können, bestimmen durch ihre kurz- 
fristige Bildung und Auflösung, ihre Migrations- und Akkumulationsfähigkeit, ihre 
Affektivität, ihre Konnektivät über Prozesse der Valorisierung und Stratifizierung. 

Die Neuordnung der Aufteilung von Öffentlichem und Privaten erzeugt dabei 
eine doppelte Blicksituation. Die Publika nämlich erhalten in den sozialen Medien 
als den primären Plattformen des Erscheinens digitaler Bilder einen beglaubigten 
und legitimierten »öffentlichen« Einblick in die Sphäre des Intimen: Das Begeh- 
ren der Bildproduzent:innen richtet sich zentral auf die Aufmerksamkeit der Fol- 
lower:innen/des Publikums/der Community, die allerdings durch Klicks selbst zu 
Akteuren werden können. Diese doppelte Blicksituation (trotz physischer Absenz) 
begünstigt auch die Virulenz der Demütigung bzw. des Herabsetzens im Digitalen: 
Denn die Scham bedarf eines gesehenen Sehens (vgl. Häusler/Heyne/Koch/Prokié 
2019). Erniedrigen, Herabwürdigen, Abwerten, Herabsetzen: Ein Großteil der invek- 
tiven Strategien zeigt über räumliche Positionsbestimmungen eine Hierarchisie- 
rung bzw. Valorisierung an. Dabei scheint es darum zu gehen, einen Status von 
außen festzulegen, d.h. nicht nur den Grad sowie den Modus der Aufmerksamkeit 


3 »Akteur« und seine Derivate werden im Folgenden nicht gegendert, da der Begriff einem 
Theoriesetting entstammt, das die konventionelle und voraussetzungsreiche Differenzie- 
rung zwischen humanen und nicht-humanen Akteuren in Bezug auf Handlungsnetzwerke 
zu entkräften sucht. Die geschlechtsspezifische Konnotation, die das generische Maskuli- 
num mit sich bringt, ist qua Begriff also gar nicht erst enthalten. Ein nachträgliches Gendern 
würde dem Begriff fälschlicherweise eine Konnotation unterstellten, die er im theoretischen 
Setting nicht aufweist. 
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zu regulieren und zu modellieren, sondern jemanden oder etwas innerhalb eines 
gesellschaftlichen Gefalles zu positionieren. Die raumliche Qualitat, die etwa mit 
dem Herabsetzen, Herabwiirdigen und dem Erniedrigen einhergeht, scheint eine 
fast ahistorische Qualität zu bergen: Die menschliche Wiirde unterscheidet sich 
von der kreatürlichen durch den sichtbaren Abstand vom Boden. Die gesellschaft- 
liche Dimension dieser Topik wird z.B. in Visualisierungen von Gesellschaftsmo- 
dellen sichtbar. In den dreieckigen Diagrammen zur Darstellung von Gesellschafts- 
ordnungen wird der Abstand vom Boden mit gesellschaftlicher Stratifizierung ver- 
knüpft, den geometrischen Schichten von der breiten Grundfläche bis zur Spitze 
sind gesellschaftliche Schichten zugeordnet. Erst in der funktional differenzierten 
Gesellschaft werden diese fluide, heterarchisch. Ein meritokratisches Prinzip, wie 
es mit der funktional differenzierten Gesellschaft einhergeht, täuscht Chancen- 
gleichheit vor, wo die präexistente Schichtung durch die prinzipielle Möglichkeit 
von Auf- und Abwandern weitgehend verschleiert wird. Wie entscheidend in einer 
meritokratischen Gesellschaft die Reputation ist, verdeutlicht nicht zuletzt Pierre 
Bourdieu, wenn er neben das ökonomische Kapital, die Kapitalformen des kultu- 
rellen und des sozialen Kapitals stellt (vgl. Bourdieu 1983). Neben dem kultu- 
rellen Kapital, das nicht einfach an die nächste Generation weitergegeben werden 
kann, sondern mühevoll nach bestimmten Regeln angeeignet werden muss, ist das 
soziale Kapital sicherlich das anfälligste für Invektiven. 

Statusverluste sind mit dem sozialen Abstieg, mit dem Verlust an Ansehen kon- 
notiert. Nun jedoch verschiebt sich die Perspektive: Mit der Art und Weise, wie 
jemand anzusehen ist, variiert eben auch der Bewertungsrahmen. Ansehen ergibt 
sich nicht mehr als Folge eines bestimmten Verhaltens, verschiedener Verdiens- 
te, Leistungen etc., sondern das Ansehen bestimmt erst den Wert einer Person. 
Nur vor einem solchen Hintergrund ist verständlich, wie einzelne Personen ohne 
spezifisches Können, Fähigkeiten oder Verdienste zu Stars werden können. So ge- 
nannte IT-Girls wie Paris Hilton oder Kim Kardashian stehen paradigmatisch für 
diese Verschiebung. Umgekehrt wird Ansehensverlust hier direkt quantifizierbar 
als drohender Verlust an Marktwert. 

Was aber ist mit jenen Individuen und Gruppen der Gesellschaft, denen kein 
Ansehensverlust in diesem Sinne droht, für die die Potenzialität des Herabsetzens 
als Verlust von sozialem Kapital nicht zutrifft, weil sie bereits herabgesetzt 
sind? Bereits herabgesetzt sind diese Gruppen oder Individuen im Verhältnis zu ei- 
ner Normalität, die identifikatorische Muster des Erkennens vorgibt, die wiederum 
mit einem gewissen Grad an Verkennen einhergehen, insofern hier kein Spielraum 
für Potenzialität zuerkannt wird (vgl. Honneth 2003). Dass es sich um antrainierte 
identifikatorische Muster oder Schemata handelt, wird besonders dann deutlich, 
wenn nicht mehr nur weggesehen, übersehen, nicht gesehen wird, sondern durch 
bestimmte Individuen und Gruppen hindurchgesehen wird. Hindurchsehen lässt auf 
die radikale Absenz eines Erkennungsrasters schließen, für das die Beschreibung 
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als intentionale Praxis der Herabwürdigung, des Beschämens also, zu kurz greift 
bzw. an der Sache vorbeigeht. Denn es handelt sich hier um eine strukturell beding- 
te Unsichtbarkeit, die sich aus der geltenden (hegemonialen) Sichtbarkeitsordnung 
ergibt (vgl. Reckwitz 2016). Was sich aber gewissermaßen als »negative Präsenz« 
(Mersch 2009) einer solchen strukturellen Unsichtbarkeit zeigt, die zum Hindurch- 
sehen führt, ist das komplexe Verhältnis von Blickregime (gaze), Blick (look) und 
Bild (image). 

Unsichtbarkeit verfügt in der Regel nicht über ein Bild, sondern kann im Bild 
maximal ex negativo als Unsichtbarkeit markiert werden bzw. als Unsichtbarkeit 
oder als Leerstelle der Sichtbarkeit zugeführt werden. Der invective gaze allerdings 
erhält seine Wirkmacht wesentlich aus der Dynamik zwischen ausgrenzendem, 
alterisierendem Ausstellen und Invisibilisierung. Vor dem Hintergrund der Auf- 
merksamkeitsökonomie organisiert sich diese Dynamik wesentlich nach der Wett- 
bewerbslogik. Um Aufmerksamkeit wird konkurriert. Und wenn die Währung im 
Kampf um Aufmerksamkeit die Aufmerksamkeit selbst geworden ist, treten auch 
tatsächlich alle in ein Konkurrenzverhältnis zueinander. Medien als Akteure kon- 
kurrieren dann genauso um diese Aufmerksamkeit und deren Akkumulation wie 
menschliche Akteure. Der invective gaze schöpft sein Potenzial und seine Kraft, das 
ist bereits angeklungen, wesentlich aus der Fluidität der Positionen: Konkurrenz 
zwischen Zweien lässt sich etwa hervorragend von einer dritten Instanz aufmerk- 
samkeitsökonomisch choreografieren und ausbeuten. Je nach medialem Setting 
werden Dritte von unbeteiligten Beobachtenden der Konkurrenzverhältnisse zu 
Sympathisant:innen bzw. Gegner:innen. Ein Publikum erscheint im Digitalen so 
als eine involvierte und involvierende Größe, da es selbst nicht von der ubiquitären 
Wettbewerbsmatrix ausgeschlossen ist. Aufmerksamkeitskonjunkturen sind von 
den Medien der Aufmerksamkeit genauso bestimmt wie von humanen Akteuren. 
Die komplexen Dynamiken und Konstellationen der Blickverhältnisse verlangen 
eine entsprechende analytische Auseinandersetzung. 

Historisch wegweisend dafür ist zunächst die anerkennungstheoretische Tra- 
dition, die sich dem Blick in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts widmete und 
sich einer Wiederentdeckung Hegels im französischen Raum verdankte. Die ein- 
flussreichsten französischen Blicktheorien von Georges Bataille, Jacques Lacan, 
Maurice Merleau-Ponty oder Roger Caillois wurden sämtlich von Alexandre Koje- 
ves Hegel-Vorlesungen an der Pariser Ecole pratique des Hautes Etudes (1933-1939) 
inspiriert. Historisch parallel entstanden zudem an Hegel anknüpfende Blicktheo- 
rien wie die von Jean-Paul Sartre in Das Sein und das Nichts (1943) entwickelte. Für 
Sartre ist der Blick (regard) immer objektifizierend: Der:die Blickende ist eine ak- 
tive, aggressive Größe, während der:die Angeblickte das passive Opfer des Blicks 
ist (vgl. Wollen 2007: 44). Die Unterscheidung Sartres zwischen Auge (als mensch- 
liches Organ) und der Blickhandlung, die so auch bei Lacan zu finden ist, erweist 
sich trotz der vorrangig intersubjektiven Situation, die er in seiner Phänomeno- 
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logie beschreibt, als ein entscheidender Baustein für eine erweiterte Theorie des 
Gaze im Digitalen. Denn diese hat es vorrangig mit Blickakten zu tun, bei gleich- 
zeitiger Absenz von Akteuren bzw. asynchroner Prasenz vor Touchscreens. Sartres 
Ausführungen zum Kampf zwischen unterwerfenden und verteidigenden, wehr- 
haften Blicken müssen in einer asynchronen Blickkonstellation, die das Digitale 
pragt, notwendig in einen anderen Modus überführt werden (vgl. Sartre 1991). Wir 
werden deshalb eine Verknüpfung von Blick und Bild im Digitalen vorschlagen, 
die letztlich auch aufzeigen kann, dass sich die neue Sichtbarkeitsordnung zwar 
vorrangig im Visuellen vollzieht, aber eben nicht ausschließlich. Sartre verbindet 
mit dem Gewahrwerden der Blickmacht des Anderen eine prinzipielle Verwund- 
barkeit, die der hegelianischen Struktur zwischen Herr und Knecht noch nahesteht 
(vgl. ebd.: 96). 

An Sartres Trennung zwischen Blick und Auge knüpft auch Jacques Lacan an. 
Zugleich interessiert er sich für die Schnittstelle von Körper und Bild. In seinen 
Überlegungen zum Spiegelstadium nimmt die Identifikation mit einem außerhalb 
des Ich befindlichen, ähnlichen und doch vom Ich unterschiedenen Bild eine spä- 
tere Machtfülle vorweg und löst hierin eine »Verwandlung« im Kleinkind aus. Ich 
und Bild können dabei allerdings nie deckungsgleich werden. Es ist gerade die- 
ser bildliche Akt des (V)Erkennens, der das Subjekt hervorbringt und ihm zugleich 
eine fundamental destabilisierende Ambivalenz zwischen mangelhaftem »je« und 
gespiegelt-ganzheitlichem »moi« aufprägt. Erst die Anerkennung des Dritten deu- 
tet einen möglichen Ausweg an: »In diesem Punkt, wo sich Natur und Gesellschaft 
treffen, [...] erkennt allein die Psychoanalyse jenen Knoten imaginärer Knecht- 
schaft, den die Liebe immer neu lösen und zerschneiden muß.« (Lacan 1996: 70) 
In seinen Überlegungen zum Spiegelstadium bezieht sich Lacan wiederum promi- 
nent auf Roger Caillois’ frühen Aufsatz zur Mimese, »Mimetismus und legendäre 
Psychasthenie« von 1935. Mit der an den Psychiater Pierre Janet angelehnten Be- 
zeichnung der »legendären Psychasthenie« beschreibt Caillois einen psychotischen 
Zustand, der ihm zufolge aus einer Versuchung durch den Raum hervorgehe, aus 
einer Art Angleichungssucht an den Raum. Caillois überträgt hierfür den Zustand 
der Mimese von Insekten auf den der menschlichen Psyche. Dabei geht es ihm 
nicht nur um farbliche Angleichungen, sondern auch um plastische Morphogenese. 
Diesen Prozess vergleicht er mit der Medientechnik der Fotografie, die er sowohl 
zweidimensional als auch plastisch denkt: Eine »Reproduktion im dreidimensio- 
nalen Raum mit seiner Fülle und Tiefe«, die man als »Skulptur-Photographie oder 
besser als Teleplastik« (Caillois 1935: 32) bezeichnen könne. 

Mit seiner Idee von der »legendären Psychasthenie« bewegt sich Caillois einer- 
seits sowohl im Kontext des Surrealismus als auch in einer langen Tradition, die 
sich mit den Wechselwirkungen zwischen Umwelt und Physiognomie bzw. Mor- 
phologie beschäftigt (von Goethe über Uexküll bis Portmann). Andererseits schließt 
er - und mit ihm auch Lacan - an die lamarckistisch geprägte, experimentelle 
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Biologie in Frankreich an, jedoch mit einem entscheidenden Unterschied: Mime- 
se und Mimikry betrachten beide nicht als Täuschung von Fressfeinden - sondern 
als Selbsttäuschungsphänomene.* Im Akt der Selbsttäuschung wird das Subjekt 
sich selbst zum Bild. Es lohnt daher, an seine Erwähnung der dreidimensionalen 
Fotografie für die Verknüpfung von Körper und Bild zu erinnern, wenn wir hier 
über den invective gaze die spezifischen, affektiv grundierten Modi digitaler Bilder 
genauer untersuchen. Im Kontext der Blicktheorien von Caillois, Sartre und Lacan 
entfaltet auch Jens Schröter in diesem Band seine Überlegungen zu einem quantifi- 
zierenden Blick im Kontext der digitalen Gesellschaft. Ausgehend vom Zusammen- 
spiel von Sichtbarkeit, Subjekt und Scham zielen seine theoretischen Überlegun- 
gen zum invective gaze auf die Verknüpfung von ökonomischer Logik und digitalem 
Bild. 

Auch die Urszene in Sartres Theorie des Blicks, in der der eifersüchtige Voy- 
eur durch ein Schlüsselloch späht, und erst die Schritte im Vorsaal, anhand derer 
er sich ertappt weiß, den Einbruch des Ich mit sich bringen, scheint auf die vi- 
suellen Medien Bezug zu nehmen: Die von Sartre modellierte Szene ist geradezu 
kinematografisch konzipiert und doch für die eigene szenische Medialität genau- 
so wie für den Aufforderungscharakter des Schlüssellochs, der den entbergenden 
Blick aus dem vermeintlich Verborgenen quasi erzwingt, eigentümlich blind. Die 
theoretische Reflexion der Beziehung zwischen Blickwechsel, Blick und medialer 
Anordnung findet stattdessen im Kontext jenes Mediums statt, dass sich lange vor 
dem Erscheinen von Sartres Studie, perzeptiv und affektiv mit dem Blick auseinan- 
dersetzt: der Film.? In der jüngeren Filmtheorie bilden die Kino-Bücher von Gilles 
Deleuze noch immer den fruchtbarsten Anknüpfungspunkt, um die Philosophie 
des Films in Bezug auf Sehen und Bewegung nachvollziehbar zu machen. Die Kon- 
junktur der Lehre vom Gesicht im Zuge der medialen Revolution des Stummfilms 
und seiner Affektbilder bildet den theoretischen Kern zahlreicher Essays, die sich 
bereits in den 1920er Jahren mit einfallenden und ausgehenden Blicken auseinan- 
dersetzen. Mit der Hegemonie des klassischen Hollywoodfilms und seiner Genres 
ab den 1940er Jahren wird die filmische Reflexion des Blicks zugunsten seiner Glät- 
tung durch die Montagetechnik Schuss-Gegenschuss (suture) zunächst eingehegt, 


4 Zur Herkunft dieser Form der dualen Mimikry (im Gegensatz zu geläufigen triadischen Wahr- 
nehmung der Mimikry, in denen ein Organismus den anderen zum Schutz vor einem dritten 
nachahmt) von Paul Vignon sowie dessen Einfluss auf Roger Caillois vgl. Berz 2018: 118. Vi- 
gnon formuliert, das Tier habe die Umwelt auf sich selbst fotografiert: »fotografié sur elle 
mêmex (Vignon 1923: 517). 

5 Zu den Begriffen Affekt und Perzept siehe Deleuze/Guattari 2000: 191-237. Außerdem be- 
schreibt Deleuze die Unterscheidung zwischen Konzept und Perzept anschaulich im Kap. 
»Idee« des Video-Interviews mit Claire Parnet (Abécédaire. Gilles Deleuze von A bis Z (1996) (FRK, 
R: Pierre-Andre Boutang). Zur Unterscheidung in Bezug auf das Medium Film vgl. Deleuze 
2017. 
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bevor der Blick im europäischen Avantgardefilm erneut zum theoretischen und 
asthetischen Problem wird (vgl. zur Naht [suture] Lie 2012). 

Insbesondere die feministische Filmtheorie hat sich dann um die ideologische 
Signatur des Blicks im Genrekino verdient gemacht. Folgt man Peter Wollen, dann 
steht auch Laura Mulvey mit dem meistzitierten Aufsatz der Filmwissenschaft, 
»Visual Pleasure and Narrative Cinema« (1975), noch in der hegelianischen Tra- 
dition, insofern sie den Kampf zwischen Herr und Knecht als die Trennung zwi- 
schen männlichen und weiblichen Charakteren rekonzeptualisiert. Die Frau wird 
zum passiv angeblickten Objekt, während der Mann die aktive Position besetzt. 
Wenn Mulvey für den narrativen (Hollywood-)Film eben jene Blickstrukturen aus- 
macht, die die »Frau als Objekt eines kombinierten Blicks von Zuschauer und al- 
len männlichen Protagonisten im Film« (Mulvey 2016: 54) versteht, dann verfolgt 
sie ein inhärent medientheoretisches Argument. Denn sie zeichnet wesentlich die 
filmischen Verfahren für die »Teilhabe an seiner [d.h. männlichen] Macht« (ebd.) 
und die damit einhergehende Vorstellung der:des Zuschauer:in verantwortlich, die 
Frau auf der Leinwand indirekt besitzen zu können: Als stillgestelltes Bild ist sie 
»isoliert, glamourös, zur Schau gestellt, sexualisiert.« (Ebd.) Für die männlich co- 
dierte Potenzierung dieser Logik, die mit einer Bilderpolitik einhergeht, in der die 
Frau zum Schaustück wird, gibt Annie Leibovitz’ Fotografie »Donald und Melania 
Trump« (2006) ein relativ aktuelles Beispiel. Die Fotografie zeigt Trump aus sei- 
nem Rennwagen aussteigend, während die leicht bekleidete und hochschwangere 
Melania auf der Treppe zum Privatjet auf ihn wartet. Der Sportwagen, die hoch- 
schwangere Ehefrau, der Privatjet werden als Accessoires, als Schaueffekte einge- 
setzt, um die männliche Macht zu inszenieren. Trotz des psychoanalytischen Rah- 
mens, in dem Mulvey ihre Theorie präsentiert, sind ihre Thesen zum Blick instruk- 
tiv. Ihrzufolge ermöglicht es das Kino nicht nur Blickkonventionen zu wiederholen, 
sondern den Blick »zu variieren und sichtbar zu machen.« (Mulvey 2016: 59) Über 
»die filmischen Codes und ihre Beziehung zu den nachhaltig prägenden äußeren 
Strukturen« (ebd.) sieht sie den Mainstream-Film dazu in der Lage, die Lust am 
Schauen, die er verschafft, herauszufordern. So gelte es, »den Blick der Kamera 
in die Freiheit seiner Materialität in Zeit und Raum und den Blick des Publikums 
in die Freiheit der Dialektik, einer leidenschaftlichen Ungebundenheit« zu entlas- 
sen (ebd.: 60), um schließlich »die Lust und das Privileg des sunsichtbaren Gastes« 
(ebd.) zu zerstören. All dies sind Taktiken und Strategien, die schon im Avantgarde- 
Film oder in der feministischen Kunst noch vor Mulveys Theoriebildung praktiziert 
wurden. 

Exemplarisch für die kritische Auseinandersetzung mit der Schaulust, die vor 
allem den weiblichen Körper in ein Lustobjekt transformiert, steht insbesonde- 
re Valie Exports Tapp- und Tast Kino (1969). Export bewegt sich mit ihrem vor die 
nackte Brust gespannten Schaukasten durch die Münchner Innenstadt, während 
ihr Lebensgefährte, der Künstler Peter Weibel ein außergewöhnliches Kinoerlebnis 
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marktschreierisch ankündigt. Eine halbe Minute darf der Kinogänger oder die Ki- 
nogängerin in diesem Projektionsraum unmittelbar die »männlichen« Phantasien 
ausleben. Die Expanded-Cinema-Aktion stellt, gerade weil sie den Tastsinn adres- 
siert, die Blickdimension zwischen profilmischem Geschehen und Publikumsraum 
als ein übergeordnetes Blickregime aus. Mit den Fotografien zur Aktionshose: Geni- 
talpanik (1969) (Abb. 1) verwandelt Valie Export schließlich die Blicklinie, die die Frau 
als Blickobjekt festzulegen sucht, in eine Gegenstrategie: die Disidentifikation des 
männlichen Begehrens. Der aggressive Blick zurück und der freigegebene Blick auf 
die Intimzone erzeugen einen Kampf der Blicke, der auf den Gaze als übergeord- 
netes Blickregime verweist und die Paradoxien offenlegt, die sich für das blickende 
Individuum ergeben. 

Während bei Sartre das Opfer des Blicks ein kriminialisiertes ist, ist es bei 
Mulvey ein erotisiertes. Der Blick des »Herrn« ist aggressiv, sadistisch und zudem 
voyeuristisch geprägt. Während der voyeuristische Blick die indiskrete Überschrei- 
tung »einer privat oder konventionell gesetzten Grenze im Profanen oder Sakralen« 
(Stahel 2008: 315) sucht, geht der invective gaze noch über die Indiskretion hinaus. 
Er ist eskalativ, weil er die Überschreitung des voyeuristischen Blicks für eine:n 
Dritte:n verfügbar macht. Verfügbar für eine:n Dritte:n wird der Blick durch seine 
Medialisierung. 

Das wird insbesondere in Agnes Hoffmanns Beitrag in diesem Band deutlich, 
wenn sie die Schaulust als einen Affekt verhandelt, den eine Geschichte des Ver- 
dachts begleitet. Sie zeigt, dass sich die Schaulust produktiver als unmittelbare Ar- 
tikulation eines invektiven Blicks denn als diskursiv abgewerteter Affekt, den eine 
spezifische Verbindung zu den jeweiligen Massenmedien auszeichnet, betrachten 
lässt. Erst dann werde deutlich, dass sich über die Schaulust eine »Aufteilung des 
Sinnlichen« (Ranciére) belegen lässt. Dafür widmet sie sich dem schaulüsternen 
Zwilling des Flaneurs, dem »badaud« als urbanem Sozialtypus. Bilder, wie Hoff- 
mann zudem anhand der von ihr behandelten Holzschnitte aus dem ausgehenden 
19. Jahrhundert zeigt, sind in der Lage den oben angesprochenen Zusammenhang 
verfügbar zu machen und auszustellen. 

Dass das Bild prädestiniertes Medium für die Dokumentation eines indiskre- 
ten Blicks ist, wird so deutlich und lässt sich in der Geschichte der Kunst mehr als 
eindringlich auch am Beispiel des nackten Frauenkörpers nachzeichnen. Was aber, 
wenn sich die medialen und technologischen Bedingungen verändern, unter denen 
sich das voyeuristische Begehren konstituiert? Wenn auf einmal kein übergreifen- 
des kulturelles Narrativ, wie etwa die patriarchalische Ordnung, mehr existiert, 
in das ein voyeuristisches Begehren eingebettet ist? Was, wenn keine künstleri- 
schen Fertigkeiten mehr notwendig sind, um das Begehren zu visualisieren? Was 
wenn der voyeuristische Blick (look) der Indiskretion gewissermaßen ideologisch 
uneingehegt zirkuliert? Auf welche Kräfte trifft er? Wir gehen davon aus, dass der 
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Abb. 1: Valie Export, Aktionshose: Genitalpanik (1969) 


voyeuristische Blick gewissermaßen an den invective gaze angeschlossen und von 
ihm operationalisiert wird. 

Bevor wir darauf naher eingehen, lohnt es, die Kehrseite des voyeuristischen 
Blicks ausführlicher darzulegen. Diese Kehrseite äußert sich etwa in der Pose, die 
Barthes mit dem Entstehen der Fotografie identifiziert: 


Sobald ich nun das Objektiv auf mich gerichtet fühle, ist alles anders: ich nehme 
eine »posierende« Haltung ein, schaffe mir auf der Stelle einen anderen Körper, 
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verwandle mich bereits im voraus zum Bild. Diese Umformung ist eine aktive: ich 
spüre, daß die PHOTOGRAPHIE meinen Körper erschafft oder ihn abtötet, ganz 
nach ihrem Belieben. (Barthes 1989: 18f.) 


Im Anschluss an Barthes hat auch Kaja Silverman die Installation der Kamera seit 
dem frühen 19. Jahrhundert als den primären Tropus ausgemacht, durch den das 
westliche Subjekt den Gaze begreift. Betrachtet man das Verhältnis von Malerei 
und Modell, d.h. die visuellen Codes im höfischen Leben, so ist davon auszuge- 
hen, dass auch Kulturen jenseits des historischen Einschnitts der Kamera, ein Be- 
wusstsein von der vorauseilenden Pose haben, die festlegt, »wer« wir im Moment 
des Angeblicktwerdens sind (vgl. Silvermann 1996: 135; vgl. Ullrich 2019). Sozial flä- 
chendeckende Karriere macht die Pose allerdings erst in Konstellation mit einigen 
medialen und ökonomischen Verschiebungen. 

In den inszenierten Selbstportraits Untitled Filmstills von Cindy Sherman, die 
sich spielerisch mit dem weiblichen Begehren und der Skopophilie auseinander- 
setzen, wird die Pose selbst zum ästhetischen Thema. So zeigt etwa Cindy Sher- 
mans Untitled Filmstills #2 (1977) eine Frau lose in ein Handtuch gewickelt vor ihrem 
Portraitspiegel in ihrem Badezimmer. Wir erblicken sie von hinten durch einen 
Türrahmen und werden intime Zeug:innen eines Als-ob-Spiels, denn die Frau spielt 
mit dem Spiegel als wäre er eine imaginäre Kamera. Während ihre Pose auf einen 
imaginierten Kamerablick über die Schulter ausgerichtet ist, sehen wir durch den 
Standpunkt der realen Kamera außerhalb des Bildes, das von der Pose invisibili- 
sierte Außen: Die materialisierte Kameraperspektive stört den imaginären Bildent- 
wurf der Frau, sie bricht in die intime Szene ein, indem sie für uns — das Publikum 
— sichtbar macht, was im imaginären Cadre unsichtbar bleiben soll: eine alltägli- 
che Szene in einem unaufgeräumten Badezimmer. Laut Kaja Silverman wird durch 
diese Mise-en-scene neben den »vorgefertigten Mustern«, in denen sich die Frau 
wahrgenommen wissen will und der Bildanordnung, die uns erlaubt dabei zu zu- 
sehen, eine »dritte Instanz involviert, eben die Kamera bzw. das Blickregime« (Sil- 
verman 1996: 53). Dieses Wechselverhältnis zwischen den drei Instanzen beschäfti- 
gen Cindy Sherman auch in ihrem jüngsten Projekt auf Instagram. Ihre verzerrten 
Fratzen scheinen die künstlerische Antwort auf die Optimierungsfilter der Selfie 
Culture.® 

Damit macht Sherman auf die Differenzmerkmale zwischen analoger und di- 
gitaler Blickkultur aufmerksam. Die vernetzte Kamera inkorporiert das voyeuris- 
tische Begehren und die korrespondierende posierende Haltung in das Gefüge des 
invective gaze. Die Pose materialisiert sich in der selbstaufgenommenen Fotogra- 
fie und setzt sich durch die ständige Aktualisierungsmöglichkeit, zu der die In- 
frastruktur auffordert, einem Aktualisierungsdruck aus. Die posierende Haltung 


6 https://www.instagram.com/cindysherman/ [letzter Zugriff 10.07.2021]. 
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wird graduell in eine Haltung der Vigilanz deformiert, insofern das Gelingen der 
posierenden Haltung kein imaginäres Spiel mehr ist, sondern mit einem materi- 
ellen Bild abgeglichen werden kann. Barthes’ Diagnose der posierenden Haltung 
findet ihr Aquivalent in der vigilanten Haltung, als spezielle technologische Situa- 
tion der Gegenwart. Sie erlegt den Individuen eine besondere Wachsamkeit auf, 
lässt sie zu mobilen Kontroll-, Uberwachungs- und Informationszentren werden, 
die sich in der Pflicht sehen, Gesehenes bzw. einen bestimmten Modus des Sehens 
für ein anonymes Du, ein anonymes Publikum verfügbar zu machen.’ Alles gerät 
damit unter Informationsverdacht. Baudrillard beschreibt diese Tendenz bereits 
in den 1990er Jahren. Eine »Ekstase der Kommunikation«, in der »alles dem kalten 
und unerbittlichen Licht der Information [...] ausgesetzt ist«, lost, so Baudrillard, 
das »Drama der Entfremdung« ab (Baudrillard 1994: 18). Auch das eigene Selbst 
steht schließlich unter Informationsverdacht. Man kann nie wissen, für wen, was 
zu welchem Zeitpunkt einen wie auch immer anschlussfahigen Informationswert 
annimmt. Im invektiven Blickregime ist dieser Informationswert immer auch ein 
ökonomischer Wert. Eine reine Information in diesem Sinne gibt es nicht mehr. 
Die vigilante Haltung steht insofern in einem unlöslichen Verhältnis zum invective 
gaze, als dass sie nicht neutral existiert, sondern stets unter dem Aspekt einer öko- 
nomischen Verwertung und Bewertung operiert und nutzbar gemacht wird. Inti- 
me Selbstbilder auf digitalen Plattformen beispielsweise sind dann keine zufällige 
Entwicklung, sie sind nicht unter individual-psychologischen Gesichtspunkten zu 
verstehen, sondern eben als Teil dieser spezifischen medialen Konstellation, sich 
einem virtuellen Publikum zu präsentieren, das über Annahme und Ablehnung, 
über Wert und Verwertbarkeit entscheidet. 

Dies gilt für sämtliche Formen digitaler Bilder. Ihr massenhaftes Zirkulieren 
entspricht der vigilanten Haltung, weil sie etwas für ein vorher noch nicht bestimm- 
tes Publikum zu sehen geben. Was dieses Etwas ist, steht dabei aber selbst wieder- 
um noch gar nicht fest. »Das technische, besser: das digitale Bild ist«, so Gertrud 
Koch, »ein Objekt eigener Art, als Erscheinung ist es aber immer mehr als sein 
bloßes Motiv« (Koch 2020: 72). Es ist als digitales Bild zuallererst Information und 
damit »völlig resistent gegen Sinn und völlig indifferent gegen seine Form« (Pias 
2003: $ 52). Wie die Lesbarkeit der Information in einem informationstheoreti- 
schen Verständnis abhängig ist von einer materiellen Technologie, die sie de/co- 
diert, so scheint im Bilderverkehr der sozialen Netzwerke die Bedeutungsebene 
der Bilder unter die Informationsebene zu gleiten. Was Informationen für wen zu 
welchem Zeitpunkt bedeuten (können), steht zum Zeitpunkt ihrer Einspeisung in 
die Netzwerke noch nicht bzw. nicht mehr fest, sie warten in einer unendlichen 
Zeitschleife auf die Erlösung durch Bedeutung. 


7 Mit dem Begriff der Vigilanz beziehen wir uns auf Brendecke 2020. 
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Eine Erlösung, die es in der Kultur der Digitalität vermutlich nicht mehr geben 
wird. Denn die Menge der digitalen Bilddaten wächst zu einem kaum vorstellbaren 
Volumen an, ihre Distribution steht in keinem Verhältnis mehr zu Mechanismen 
der Les- und Deutbarkeit (vgl. Rothöhler 2020).° Um das Blickregime reflexiv ver- 
fügbar zu machen, war das (Bewegt-)Bild, wie wir oben gesehen haben, lange Zeit 
prädestiniertes Medium. Unter den veränderten Bedingungen digitaler Infrastruk- 
turen ist es jedoch kein Garant mehr für eine auch kritische Auseinandersetzung 
mit dem Gaze; vielmehr scheinen sich in den gängigen ästhetischen Bildoperatio- 
nen die hegemonialen Sichtbarkeitsordnungen zu wiederholen, einzutragen bzw. 
hartnäckig zu manifestieren.? 

Für die Frage nach dem Gaze ist die Deformation, die das Bild unter den Be- 
dingungen digitaler Infrastrukturen erfährt, allerdings sehr aufschlussreich. Denn 
der Gaze wird nicht mehr im Bild ästhetisch verarbeitet, reflektiert oder dokumen- 
tiert. Stattdessen ist es der Blick als Ausdruck der neuen Sichtbarkeitsordnung 
jener Informationsverarbeitungscodes, der im Bild Form findet. Über den Blick 
(look) lässt sich deshalb vorrangig etwas durch das Bild erfahren. Über das Blick- 
regime (gaze) hingegen nur durch die historisch spezifische Konstellation, der sich 
der vorliegende Band heuristisch widmet. 

Zuvor allerdings soll schließlich noch der Zusammenhang von Bild-Begriff, 
Blick und Affekten erörtert werden, der die vigilante Haltung befördert, gewis- 
sermaßen ausbildet und verbreitet. Bilder vermögen es, invektive Blickstruktu- 
ren auszustellen, im besten Fall gelingt es ihnen, bei den Betrachtenden eine 
Selbstdistanzierung von der eigenen Gefühlsstruktur zu erwirken, d.h. mit der 
Objektivierung im bzw. als Bild eine Objektivierung der Blickverhältnisse zu 
erreichen, die in die Körper, in das Verhalten und die Perzeption eingeschrieben 
sind. Unterschieden werden muss hier allerdings zwischen Bildern, die genau zu 
diesem Zweck »produziert« wurden und jenen die als Dokumentationen einer ge- 
lebten Unterwerfungs- und Demütigungserfahrung erstellt wurden, die zwischen 
Mittäterschaft und Zeugenschaft oszillieren. Die Fotografien, die im Kontext von 
Valie Exports Aktion Aus der Mappe der Hundigkeit (1969) (Abb. 2) entstehen, führen 
deutlich vor, wie eine gestellte Demütigungsszene - sie führt Peter Weibel wie 
einen Hund an der Leine durch den Stadtraum - Machtverhältnisse zu artiku- 
lieren vermag, die nicht nur der vorgeführten Handlung entsprechen. Export 
macht uns unfreiwillig zu Mittäter:innen und Zeug:innen, sie zwingt uns in die 
Herabsetzung der Szene hinein. 


8 Zugespitzt wird dieser Aspekt der Fluidität in der kontroversen Debatte um NFTs, die den be- 
liebig oft kopier- und vervielfältigbaren Informationen eine Technologie des Originals entge- 
gensetzen, dabei allerdings weiterhin die Logik der Plattformen bedienen (vgl. Meier 2021). 

9 Anschaulich rekonstruiert dies Joerg Colberg (2020) am Beispiel der Fotografien von Annie 
Leibovitz. 
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Abb. 2: Valie Export, Aus der Mappe der Hundigkeit (1969) 


(VAL tae 


Das in der Performance inszenierte Blickregime dockt sich parasitär an eine 
hegemoniale Blickordnung an und bricht diese durch die Inversion. Export erstellt 
damit ein Bild der Herabsetzung. Die Folterbilder von Abu Ghraib hingegen »wie- 
derholen« die Blickstrukturen, die sie dokumentieren. Sie konnen als schlagende 
Bilder, als »Schlagbilder« (Warburg 1919: 35; Hentschel 2013: 118; Ullrich 2020: 136) 
gelten, insofern sie die Herabsetzung im Bild festhalten. 

Die Frage, was als ein herabsetzendes oder beschamendes Bild gelten kann, be- 
schaftigt auch ein ganzes Genre der Fotografie, namlich die socical photography. An- 
hand vergleichender Analysen der Fotografien von Lewis Hine, Viktoria Binschtok 
und Camilo José Vergara widmet sich der Beitrag von Simon Schleusener in die- 
sem Band der schwierigen, aber notwendigen Unterscheidung zwischen Bildern 
von Herabgesetzten (von Armut betoffenen) und Bildern, die Herabsetzung als ei- 
nen gesellschaftlichen Prozess (Armut) sichtbar zu machen suchen. Einer »Asthetik 
der Herabsetzung«, wie sie Simon Schleusener herausarbeitet, geht es im Wesent- 
lichen darum, die faktische Herabsetzung, die durch die Fotografien dokumentiert 
werden soll, nicht auf der Ebene der Repräsentation zu wiederholen, sondern die 
gesellschaftlichen Bedingungen sichtbar zu machen, die Armut zuallererst hervor- 
bringen. 

Anders als mit den Bildern, die im Kontext von Valie Exports Performance im 
öffentlichen Raum entstehen, wird mit denjenigen von Abu Ghraib die Herabsetzung 
durch das Bild zementiert. Denn die Folter erhält mit ihnen eine doppelte Ebene: 
Die Gefangenen müssen sich den Praktiken der Soldat:innen unterwerfen und ih- 
re Unterwerfung wird für die Ewigkeit dokumentiert (vgl. Gourevitch/Morris 2009: 
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124). Diese Bilder entwerfen ein Außen, dass die Folternden und die asymmetri- 
sche Situation der Folter in einer zentrifugalen Dynamik legitimiert: Wer die Bilder 
betrachtet, kann aus dem invektiven Blickregime nur ausbrechen, indem er:sie sie 
als Dokumente eines Verbrechens »behandelt«. Den Bildern ist diese Lesart aller- 
dings nicht inhärent: Sie organisieren Verletzung und Unverletzbarkeit asymme- 
trisch und »beteiligen« unvermittelt an dieser Asymmetrie von Oben nach Unten. 
Für sie gilt nicht das Als-Ob der Mehrdeutigkeit, sie sind eindeutig und setzen 
insofern eine unilineare invektive Dynamik in Gang. Erst wenn sie ihren Kon- 
text verlassen und in einen öffentlichen, kontroversen Diskussionsraum migrie- 
ren, können sie als Möglichkeitsraum für unterschiedliche Auslegung dienen (vgl. 
Ullrich 2020: 10). Die Bilder von Abu Ghraib schaffen Evidenz, indem sie sich an die 
Blickempfänger:innen einer imaginierten (Affekt-)Gemeinschaft richten. Benedict 
Anderson hat den Begriff in Bezug auf die Nation als eine imaginierte politische 
Gemeinschaft geprägt. Die Imagination kommt hier ins Spiel, weil die Nation die 
Größe einer Face-to-Face-Gesellschaft überschreitet. Imaginierte Gemeinschaften 
zeichnen sich laut Anderson nicht durch ihre inhärente Falschheit bzw. Echtheit 
aus, sondern durch die Art und Weise, wie sie imaginiert werden (vgl. Anderson 
2016: 6). 

Jenseits fixer Größen (wie der Nation) lassen sich Gemeinschaften auch als sol- 
che des geteilten Affekts konstituieren. Vor diesem Hintergrund erweisen sich die 
Bilder von Abu Ghraib als instruktiv für die Bilderpolitik in den sozialen Netz- 
werken. Denn über Bilder werden imagined communities begründet, artikuliert und 
stabilisiert (vgl. von Falkenhausen 2020: 12). Dies gelingt, weil Bilder den domi- 
nanten Affekt von Gemeinschaften adressieren und dabei zugleich hervorbringen, 
indem sie z.B. zum Zwecke der Identitätsstiftung Wertvorstellungen, Tabus oder 
Normen anderer Communities ablehnen oder verletzen. Vor dem Hintergrund der 
Wechselwirkungen zwischen menschlichen Affektdynamiken, ökonomischen Me- 
chanismen und technischen Entwicklungen lässt sich allgemein für die Rolle der 
Bilder in Bezug auf die Strategien der Kriegsführung im 21. Jahrhundert festhal- 
ten, dass sie, wenn nicht zu Täter:innen, dann zumindest zu Voyeur:innen machen. 
Auf diese Tendenz verweist auch der Politologe Herfried Münkler, wenn er konsta- 
tiert, dass »der Terrorismus eine Form der Kriegsführung darlstellt], in welcher 
der Kampf mit Waffen als Antriebsrad für den eigentlichen Kampf mit Bildern 
fungiert« (Münkler: 2002: 197). 

Die Folterbilder von Abu Ghraib stehen in diesem Sinne den Terrorbildern von 
Christchurch nahe. Auch wenn es sich bei beiden nicht im eigentlichen Sinn um 
»Aufmerksamkeitsverbrechen« (Müller 2018: 87f.) handelt, fordern sie dennoch die 
Regeln der Sichtbarmachung auch für ein sekundäres Publikum heraus. Sie stel- 
len dann neben der klassischen journalistischen Berichterstattung auch die ana- 
lytische Beschäftigung vor neue Herausforderungen: Unter welchen Bedingungen 
dürfen Bilder, die unter aufmerksamkeitsökonomischen Gesichtspunkten ihr Pu- 


Was ist der Invective Gaze? 


blikum, die Betrachtenden zu Mittater:innen oder zumindest Sympathisant:innen 
einer asymmetrischen Blickstruktur machen, einem sekundaren Publikum zur Re- 
flexion solcher Verletzungen zugunsten der imagined community gezeigt werden? Ab 
wann wiederholt die Prasentation zu journalistischen und wissenschaftlichen Zwe- 
cken den Akt der Verletzung, den Akt der Demütigung der Opfer? Wenn die Bilder 
von Abu Ghraib als verlangerte Kriegsführung verstanden werden, wenn die Bilder 
von Christchurch auf potenziellen Sensations- und Beachtungserfolg zielen, wie 
ist dann die dem invective gaze korrespondierende vigilante Haltung adressiert? Im 
Kontext dieser Fragen widmet sich der Beitrag von Verena Straub im vorliegenden 
Band der Beziehung zwischen Live-Stream-Formaten in den Sozialen Medien und 
einem spezifischen Modus interaktiv-invektiver Kommunikation. Anhand exem- 
plarischer Analysen dreier live gestreamter Tötungsdelikte und mit Blick auf die 
Dynamik zwischen Tätern, Opfern - die jeweils entweder live filmen oder gefilmt 
werden - und zuschauendem Medienpublikum diskutiert sie Fragen der spezifi- 
schen Medialität, der Partizipation und der Verantwortung. 

Dass im Zug aktueller Debatten um diese Form von Videos die individuelle 
Verantwortung der Nutzer:innen aufgerufen wird, die Zirkulation inkriminierter 
Bildinhalte zu durchbrechen (vgl. ebd. 2020: 50), scheint genau der vigilanten Hal- 
tung zu entsprechen. Die Wachsamkeit scheint zunächst in der Verantwortung der 
Beobachtenden zu liegen. Wie verhält sich nun aber unter diesen Umständen die 
wachsame Haltung zum invektiven Blickregime? Gerade weil das invektive Blick- 
regime auf gelebte und erlittene Erfahrungen der Herabsetzung jenseits der tech- 
nologischen Infrastruktur verweist, ist davon auszugehen, dass es Subjekte massiv 
formiert und deformiert. Vigilanz hingegen wird gewissermaßen vom Blickregime 
gebraucht, modelliert und mobilisiert. Sicherlich greift auch die verkörperte Hal- 
tung der Vigilanz in den Prozess der Subjektkonstitution ein, dennoch scheinen 
die primären Bedingungen der Formation, Inklusion und Exklusion an das Blick- 
regime gekoppelt, das unter den Bedingungen der digitalisierten Gesellschaft ei- 
nes globalen Kapitalismus im Zeichen der Wertung steht. Wie Fragen der sozialen 
Wertung bzw. Anerkennung und ökonomischen Verwertung in den Sozialen Medi- 
en aufeinandertreffen, führt genauer Tanja Prokic in ihrem Beitrag aus. Das Ver- 
hältnis zwischen invektivem und vigilantem oder investigativem Blick setzt Irina 
Gradinari am Beispiel des Kriminalgenres in TV-Serien-Formaten der letzten Jahre 
auseinander. Beide Beiträge versuchen sich an einer historischen Genealogie ihrer 
Gegenstände, um die Verschiebungen und Differenzen im digitalen Zeitalter be- 
obachten zu können. Prokic verfolgt die visuelle Grammatik der Selbstdarstellung 
auf den vernetzten Displays bis zu den Wurzeln der Schaufensterdekoration zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts, Gradinari verfolgt das moderne Profiling bis zu den 
voyeuristischen Tatortfotografien im Kontext des Sexualmords zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts. 
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Die konkurrenzförmige Imprägnierung der Sichtbarkeitsordnung im Zeital- 
ter der Digitalität nutzt die Haltung der Wachsamkeit, um auch tatsächlichem 
und vermeintlich inkriminiertem Verhalten Sichtbarkeit zu verleihen. Die Dyna- 
mik zwischen asymmetrischen, d.h. minoritären und majoritären Positionen wird 
gewissermaßen »natürlich« in einen Kampf um Sichtbarkeit übersetzt, weil po- 
litische und strukturelle Veränderungen unmittelbar von ihrer Sichtbarkeit mit 
reaktivem Handlungsdruck (Clicktivism) für eine Crowd abhängen. Susanne von 
Falkenhausen spricht in diesem Kontext von einer »globalen #usermilitia«, »die be- 
feuert wird durch identitäre Sichtbarkeitspolitiken - und durch deren Kehrseite: 
die Tabuisierung identitärer Imagines, deren >Verletzung< zum Protestfall wird« 
(von Falkenhausen 2020: 13). 

In diesem Kontext sind auch Social Media-Strategien von Nichtregierungsor- 
ganisationen oder politischer Aktionen einzuordnen. Die NGO WITNESS etwas 
verknüpft Sehen, Dokumentieren und politische Veränderung in ihrem Werbeslogan 
»See it, film it, change it«.!° Die Verteidigung der Menschenrechte wird unmit- 
telbar an die Logik der Aufmerksamkeitsökonomie gekoppelt. Die vom invective 
gaze mobilisierte vigilante Haltung wird nicht nur durch allerlei neue Technologien 
professionalisiert, sondern auch durch die entsprechende Ideologie unterfüttert: 
Durch die »richtige« Visualisierungsstrategie wird Druck erzeugt, der auch politi- 
sche Änderungen nach sich ziehen kann. Wir fangen gerade erst an, das Ausmaß 
dieser Drift zu begreifen, in der sich mediale Strategien nicht mehr von ihrer Politi- 
sierung trennen lassen. Schon jetzt lässt sich aber festhalten, dass mit dem ubiqui- 
tären Gesetz der Aufmerksamkeitsökonomie eine irreversible Ökonomisierung der 
Politik eingesetzt hat. Dass der Umgang mit weltweiten politischen Veränderungen 
und Missständen allerdings in die Verantwortung der Aufmerksamkeit der Crowd 
verlagert wird, birgt letztlich auch das Risiko, dass strukturelle Veränderungen ge- 
nauso von der Logik der visuellen und affektiven Evidenz inkorporiert werden und 
trägt zudem zu einer Verkennung der faktisch zugrundeliegenden Strukturen bei. 

Eine »Normalisierung von Visibilisierungszwängen« (Reichert 2008: 7) lässt 
sich auf der Ebene des politischen Aktivismus genauso beobachten, wie auf der 
Ebene der Individuen. Graduell werden die verschiedenen Gruppen und Institu- 
tionen der Logik einer vom »Kapital kolonialisierten Identität« (Donnachie 2015: 
62) unterworfen. Die sozialen Netzwerke funktionieren als »Identitätsgenerato- 
ren« (Reichert 2008: 21), jedoch immer im Hinblick auf die vigilante Haltung, die 
alles unter Informationsverdacht setzt, inklusive das eigene Selbst mit vormals 
privatem Verhalten. Der Verdacht ist tendenziell transgressiv und neigt dazu, 
etablierte Ordnungen auf den Kopf zu stellen. Patricia Lange (2007: 361) weist 
auf eine hilfreiche Unterscheidung hin, mit der sich die Inversion beschreiben 


10 Vgl. dazu die Ausführungen von Schankweiler (2020), die diese Tendenzen der »Bildzeugen- 
schaft« als politische Chance begreift. 
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lasst, die mit der vigilanten Haltung einhergeht. In den sozialen Netzwerken lassen 
sich, so Lange, zwei Formen von Verhalten nachweisen: Einerseits die Ausstellung 
von öffentlich privatem Verhalten (publicly private< behavior), bei dem relativ 
privater Content geteilt wird und sich die Produzent:innen gleichzeitig als pri- 
vate Produzent:innen zu Erkennen geben. Andererseits ein privates öffentliches 
Verhalten (privately public behavior), mit dem schwer zugänglicher Content 
einem breiten Publikum zugeführt wird, allerdings ohne Informationen zu den 
veröffentlichenden Produzent:innen. Die Paparazzi-Fotografien des Zeitalters der 
Massenmedien wiirden kaum in solche intimen Bereiche vordringen, wie es die 
digitalen Bilder ohnehin schon tun. 

Allerdings suggerieren die intimisierten Ausschnitte, die freigiebig mit den Fol- 
lower:innen geteilt werden, Kontrolle über das Bild, das der Offentlichkeit preisge- 
geben wird. Die Beobachtung der preisgegebenen Details erfolgt weder heimlich 
noch im Verborgenen. Sie ist öffentlich beglaubigt und sie fordert zur Partizipation 
auf. Symptomatisch steht hierfür die Funktion des Hashtags: 


[E]r desillusioniert ein Bild unmittelbar, indem er es auf einfache Begriffe herun- 
terbricht. Das Hashtag-Verfahren bringt uns dazu, Elemente auf Bildern zu sezie- 
ren und zu objektivieren, und es ermutigt uns, Bilder und womöglich auch uns 
selbst zu fragmentieren [...]. (Wendt 2015: 90) 


Nicht nur die unzähligen Migrations- und Deformationsprozesse, zu denen das 
mediale Setting auffordert, auch die auf Aufmerksamkeit ausgerichtete Affektdis- 
position, die zu einer immer neuen Bearbeitung, zum Einfügen von Untertiteln, 
Beschriftungen, neuen Details oder zu wiederholtem Upload der Bilder führen (vgl. 
Steyerl 2009: 12), kennzeichnen die Partizipation. Die Infrastrukturen, die den un- 
endlichen Verkehr der Bilder als sedimentierte Blickstrukturen bedingen, sind vor- 
nehmlich an die Plattformen gekoppelt, deren Interesse an einem eben solchen 
unendlichen Austausch von Informationen besteht. Die Haltung der Plattformen 
gegenüber dem, was hier getauscht, weitergeleitet, veröffentlicht wird, ist eine der 
Indifferenz, die, so konstatieren verschiedene wissenschaftliche Stimmen, als Neu- 
tralität im Sinne der »brand protection« (Roberts 2018) gelabelt wird (vgl. Rothöhler 
2018, 2020; Gillespie 2018). 

Aus dieser »Neutralität« ergeben sich Folgeprobleme in Hinblick auf die Fra- 
ge, was überhaupt aus rechtlicher, ökonomischer, ästhetischer und normativer 
Ebene gezeigt werden kann. Zieht man neben dieser ökonomischen Grundie- 
rung der Machtkonzentration der Plattformen die Tatsache in Betracht, dass 
mit dem »Internet ein visuelles Medium« (Runge 2018: 109) vorliegt, dann wird 
deutlich, dass das techno-ökonomische Gefüge menschliche Affekte im Modus 
des Visuellen adressiert und an sich zu binden versucht. Die sich herausbildende 
neue Sichtbarkeitsordnung und die Ordnung der globalen Gesellschaft stehen in 
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einem unlöslichen Verhältnis, für das derzeit weder einheitliche politische noch 
juristische Lösungen vorliegen. 

Der Ruf nach Uploadfiltern und Zensurmaßnahmen wurde in den letzten Jah- 
ren immer lauter, um Urheberrechte und die Rechte Dritter zu schützen. Allerdings 
entwickeln auch die User:innen immer wieder neue Taktiken und Strategien, um 
die technischen und rechtlichen Maßnahmen zu durchkreuzen. Im erfolgreichen 
Genre des Reaction Videos, das statt des betrachteten Bildes/Videos nur die Gesich- 
ter der Betrachtenden und ihre meist stark affektiven Reaktionen zeigt, wird bei- 
spielsweise das Upload-Verbot von urheberrechtlich geschützten oder zensierten 
Spielen, Kinofilmen, Musikvideos etc. umgangen. Ästhetisch normalisiert werden 
diese Genres durch den Überbietungsgestus in Form von Reactionreaction”-videos 
oder durch die Appropriation durch Werbe- und Marketingstrategien. Die Zensur 
ist hier zum affektiven Bildgenre geworden, das ermöglicht, Inhalte konsumier- 
bar zu machen, die zumindest auf YouTube nicht zeigbar wären. Dieser Modus 
des Reaktiven, der auf der spezifischen digitalen Logik der Exponierung vor Zu- 
schauenden, des angeblickten Blicks und dem Verlust der Kontrolle über das eige- 
ne Bild, das gespeichert, runtergeladen, abfotografiert werden kann, fußt, wirkt 
ebenso auf Social-Media-Plattformen wie in Kommentarspalten. Diesem Zusam- 
menhang widmet sich der Beitrag von Johanna Heyne in diesem Band. Ebenfalls 
von den theoretischen Grundlagen Sartres, Merleau-Pontys und Lacans ausgehend, 
zeichnet sie darin nach, wie auch im weiteren Sinne affektive Dispositionen, etwa 
Abneigung, Abscheu und Ekel, an kulturelle Herabsetzungen andocken und so das 
invektive Blickregime grundieren und stabilisieren. Um den spezifisch digitalen 
Modus des Reaktiven und seine Verbindung mit exponierenden Praktiken zu fas- 
sen, schlägt Heyne vor, zwischen dem invektiven Blick erster und zweiter Ordnung 
zu unterscheiden. 

Dass Bildzensur (vgl. Müller-Helle 2020) aber nicht nur eine ästhetische, son- 
dern zuallererst eine rechtliche Frage ist, zeigt sich am Verhältnis der Plattformen 
in Bezug auf ihre »Neutralität«: Als eine »imagined objectivity« wird sie von Anbie- 
tern wie Facebook, Google oder YouTube durch unsichtbare Arbeit (Outsourcing) 
aufrechterhalten. Anschaulich wird dies in dem Dokumentarfilm von Hans Block 
und Moritz Riesewieck THE CLEANERS (2018) sowie in THE MODERATORS (2017) 
von Ciaran Cassidy und Adrian Chen (vgl. Chen 2014). Die Cleaner:innen müssen 
Geheimhaltungs-Klauseln in den Arbeitsverträgen unterschreiben, um durch ihre 
Arbeit zugunsten der Ideologie eines scheinbar gewaltfreien Internets die Neutra- 
lität der Plattformen aufrechtzuerhalten. Dass diese Content-Moderation jene Ar- 
beit bildet, die der Mythos vom Silicon Valley an zuverlässige Algorithmen knüpft, 
ist die andere Seite einer fortschreitenden Technologisierung der Weltgesellschaft. 
Die Content-Moderator:innen müssen sehen, was das Gros der User:innen nicht 
sehen soll. Durch stets aktualisierte Handbücher und Richtlinien geschult, sind 
diese menschlichen Augenpaare in der Verantwortung, nach dem binären Code 
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Ignore/Delete über bis zu 25.000 Bilder pro Tag zu entscheiden. Anders als der Al- 
gorithmus, der vom menschlichen Entscheidungsverhalten lernt, verstehen Men- 
schen durch die bereits weiter oben beschriebene Unterscheidung zwischen Sinn 
und Information, was sie sehen (Gershorn 2017). 

Die schiere Masse der Bilder und die Geschwindigkeit ihrer Zirkulation quer 
durch die Netzwerke spielt eine entscheidende Rolle, nicht nur bei der Hinderung 
ihrer Ausbreitung und ihrer Zensur, sondern auch in Bezug auf die Ausdifferenzie- 
rung neuer Bildgenres, die auf die technologische Situation reagieren. Sie bilden 
sich im Digitalen blitzartig aus: jedem Affekt, jeder zensierenden Maßnahme kor- 
respondiert mindestens ein Bildtyp oder jeder Bildtyp kreiert einen neuen Affekt. 
Beharrt man also auf der These, dass der Blick sich im Bild materialisiert, der Gaze 
lediglich in der Konstellation seines Erscheinens, d.h. in der Sichtbarkeitsordnung, 
die er etabliert, beobachtbar wird, dann scheint es wenig ergiebig die unterschied- 
lichen Bildtypen oder -genres - obgleich eine solche Arbeit hilfreich ist und zum 
Verständnis des Gaze beiträgt - zu isolieren und zu klassifizieren. Wir möchten 
einen anderen Weg vorschlagen, der zwischen einer spezifizierten These und ei- 
ner allgemeinen These — etwa der der Zirkulation - vermittelt. Wir konzentrieren 
uns auf die verschiedenen Modi der Bilder bzw. Sichtbarkeitsaffordanzen, die den 
invective gaze und sein Komplement der vigilanten Haltung befördern. Diese Modi 
sind nach Affizierungen differenziert. Sie können isoliert oder kombiniert auftre- 
ten und sorgen im Wesentlichen für die Aufrechterhaltung des Flows, indem sie die 
Partizipation der User:innen garantieren und so die neue geltende Sichtbarkeits- 
ordnung stabilisieren. Wir beobachten die Konjunktur von aktuell vier verschiede- 
nen Modi digitaler Bilder, wobei es sich hier dezidiert um eine unabgeschlossene 
Aufzählung handelt: 


e Der inspektive oder investigative Modus: Technische Dispositive erlauben eine 
automatisierte Kontrolle digitaler Bilderströme, die eine justiziable Identifizie- 
rung zur Folge haben kann, etwa durch Gesichtserkennung (vgl. Meyer 2021), 
Fahndungs- oder Tracking-Bilder. Der inspektive Modus überführt Lektüren 
des Verdachts vom Individuellen ins Technologische, wo sie massenhaft ver- 
vielfältigt und verstärkt neue Kontrollmacht erlangen. 

e Der persuasive Modus: Digitale Bilder sind in der Lage, durch einfache, barrie- 
refreie Anwendung (»simplicity«) zu überzeugen. Der persuasive Modus pro- 
fessionalisiert Amateur:innen, dabei zieht er eine gewisse ästhetisch-techni- 
sche Monokultur nach sich, die Vergleichbarkeit produziert und garantiert. Er 
ist auf der Ebene der Interfaces, der Formate (etwa das quadratische Bildfor- 
mat bei Instagram, oder Maßeinheiten für Videolängen) oder ihrer Erstellung 
(etwa Filter) zu finden. 

+ Der exponierende Modus: Konzentriert auf Sensation im Doppelsinn sucht der 
Modus die Ausstellung des Besonderen oder Provokation bestimmter affektiver 
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Reaktionen jenseits moralischer Deutungskämpfe. Er stellt besondere Fertig- 
keiten, Fähigkeiten aus. Er prägt Bildtypen aus, wie z.B. das Selfie, DIY- oder 
ASMR-Videos. 

« Der aemulative Modus: Im Modus des Aemulativen erzeugen digitale Bilder 
schließlich über ästhetische, politische, individuelle oder moralische Grenz- 
überschreitungen und Schockmomente eine Drift zum Nacheifern, Nachah- 
men und dabei evtl. sogar zum Übertreffen der Vorlage (siehe Kriegsbildma- 
schinen). Bildtypen wären etwa das Reaction Video/Image und Terrorbilder. 


Unsere spezifische Annäherung über die Modi der Affizierung (vgl. Ott 2010) er- 
laubt historische Bezüge herzustellen, die sich nicht in unilinearen Entwicklungs- 
geschichten erschöpfen. Der vorliegende Band stellt sich die heuristische Aufgabe, 
eine epistemologische Situation zu schaffen, in der die Disposition der Wahrneh- 
mung, die sich im Zuge der Kultur der Digitalität ergibt, hinterfragt werden kann. 
Von dort aus gilt es, die Dynamiken und die Konstellationen des invective gaze offen- 
zulegen. Dazu scheint es unerlässlich, ihn als ein Gefüge (Deleuze/Guattari 1993; 
Prokié 2021) zu verstehen, um so die affektiven Anschlüsse ebenso wie die techno- 
logischen und ökonomischen Bedingungen nachzuzeichnen, die dazu führen, dass 
der invective gaze seine Wirkmacht in der Kultur der Digitalität entfalten kann. 

Trotz der durchaus als invektiv beschreibbaren Umstände, unter denen dieser 
Band zwischen 2020 und 2021 inmitten der pandemischen Situation entstanden 
ist, haben wir den Austausch mit unseren Beiträger:innen als sehr inspirierend 
und produktiv empfunden. Dafür wollen wir uns bei ihnen und den Reviewer:in- 
nen ganz herzlich bedanken. Dank gilt darüber hinaus auch der Geschäftsführung 
Antje Junghanß und Bernhard Kaiser des SFB 1285 für ihre geduldige administrati- 
ve Unterstützung. Besonderer Dank gilt Maximilian Hennig für seine umfassende 
redaktionelle Mitarbeit. 
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Zum Vorleben beschamender Bilder 


Pathologien des Sehens 
Eine Affekt- und Mediengeschichte der Schaulust 


Agnes Hoffmann 


Abstract 


Schaulust ist ein ambivalenter Affekt. Sie umfasst soziale Anteilnahme, Begeisterung und Aner- 
kennung, ebenso wie grenzverletzenden Voyeurismus und Beschämung. Lange vor der digitalen 
Mediengesellschaft wird visuellen Leitmedien (u.a. dem Theater, illustrierten Journalen, Kino 
und TV) unterstellt, ein pathologisch deformiertes schaulustiges Sehen hervorzubringen, das 
gegen gesellschaftliche Normen und Geschmacksgrenzen verstößt oder sie bedroht. Der Beitrag 
rekonstruiert ausgehend hiervon die historische Kontinuität einer Auseinandersetzung mit den 
invektiven Potenzialen des Sehens und ihren medialen Bedingungen und diskutiert den Ver- 
dacht gegen die Schaulust als Teil einer normativen und ästhetischen »Aufteilung des Sinnli- 
chen« (Ranciére) in der modernen und spätmodernen Mediengesellschaft. 


Eine der berühmtesten Parabeln über die Schaulust, Alfred Hitchcocks Film Rear 
Window (1954), kreist um die Frage der sozialen Natur des Sehens." Seine Haupt- 
figur L. B. >Jeff Jeffries (James Steward) ist ein Fotojournalist, der infolge eines 
Unfalls kurzzeitig im Rollstuhl sitzt und sich die Tage mit dem obsessiven Beob- 
achten seines Hinterhofs und der Nachbarwohnungen vertreibt. Die Grenzen zwi- 
schen visueller Anteilnahme, voyeuristischem Eindringen in fremde Privatsphären 
und rechtswirksamer Zeugenschaft sind dabei fließend: Von seinem Platz am Fens- 
ter aus gerät Jeff in den Sog tatsächlicher und imaginierter Ereignisse innerhalb 
des sozialen Mikrokosmos, in seinem Blickfeld, zu denen u.a. ein mutmaßlicher 
Mordfall in einer Wohnung vis-a-vis gehört. Im Verlauf des Films werden sämtliche 
Personen aus seinem unmittelbaren Umfeld (seine Partnerin, eine Pflegekraft und 
ein befreundeter Kriminalkommissar) zu Kompliz:innen seiner Obsession. Am En- 
de führt ihre Neugier zur Aufdeckung des Mordverbrechens, wobei bis fast zuletzt 
unklar bleibt, ob der gehegte Verdacht nicht in erster Linie der blühenden Fanta- 
sie und Sensationslust der Beteiligten entsprungen ist. So wundert es nicht, dass 


1 Die intensive Reflexion über das Sehen hat den Film zu einem der meisttheoretisierten Wer- 
ke der Filmgeschichte gemacht. Im Zusammenhang der folgenden Überlegungen wurden 
insbesondere berücksichtigt Mulvey 1975; Zizek 2010; Han 2016; Belton 2010; Pippin 2020. 
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bei allen Figuren von Beginn an ein Unbehagen gegenüber der eigenen Neugier 
am Leben anderer Leute dominiert. »We have become a race of Peeping-Toms!« 
kommentiert die resolute Krankenpflegerin Stella (Thelma Ritter) in einer Szene 
zu Beginn des Films mit einer Mischung aus Entrüstung und Faszination, als ihr 
Patient vor ihren Augen zu einem Teleobjektiv greift, um seine Sicht auf die ge- 
genüberliegende Wohnung zu optimieren — eine Unterstellung, der sich auch das 
Publikum vor der Leinwand nicht völlig entziehen kann, das schließlich aus zweiter 
Hand genussvoll an den Fernglas-Streifzügen der Hauptfigur und den sich daraus 
entwickelnden Geschehnissen teilhat. 

Die Fragen, die der Film aufwirft, sind auch im 21. Jahrhundert noch unbe- 
quem. Wieviel soziale Anteilnahme, wieviel hedonistische Lust am Spektakel steckt 
im schaulustigen Interesse an unserer Mitwelt? Wie beeinflussen visuelle Medien 
unsere sozialen Interaktionen? Wo wird aus Zuschauen ein Akt der Zeugenschaft, 
wo bedeutet es Beschämung, Grenzverletzung und Gewalt? Überlegungen, die ge- 
rade gegenwärtig geboten scheinen - angesichts der skopophilen Matrix, die in di- 
gitalen Netzwerken vielen Formen gesellschaftlicher Teilhabe unterliegt,” und mit 
Blick auf kontinuierlich steigende Zahlen von straffälliger Gafferei, Stalking, me- 
dial zirkulierenden Gewaltbildern und nichtkonsensueller Pornografie. Die Janus- 
köpfigkeit der Schaulust, die im Zentrum von Rear Window steht, bestimmt auch 
die folgenden Überlegungen: Mein Beitrag interessiert sich für das Unbehagen, das 
den Affekt von der Antike bis in unser digitales Medienzeitalter begleitet.” Denn 
die Auseinandersetzung mit den Exzessen und ethischen Grenzüberschreitungen 
der Schaulust hat einen festen Platz im kulturellen Imaginären; sie ist insbeson- 
dere aus dem Selbstverständnis moderner und spätmoderner Mediengesellschaf- 
ten nicht wegzudenken - wobei der Affekt stets dem Verdacht unterliegt, deren 
Geschmacksgrenzen, Tabus und Verhaltensnormen zu verletzen. Dieser Verdacht, 
seine mediengeschichtlichen Bedingungen und normativen Rahmungen stehen im 
Fokus meines Beitrags. Das Potenzial zum gesellschaftlichen Regelverstoß, das 
man der Schaulust attestiert, wurde von der Spätaufklärung bis in die digitale Me- 
diengesellschaft immer wieder auf Gebrauch und Wirkung visueller Medien zu- 
rückgeführt. Jahrhunderte vor dem Aufkommen einer digitalen Medienkultur und 
der skopophilen Exzesse, die sie begleiten, wird im Diskurs über die Schaulust 
damit die Vorstellung eines invektiven, Mitmenschen und Normen des Zusam- 
menlebens herabwürdigenden Sehens greifbar, das medial hervorgebracht oder 
zumindest geformt wird. Verdächtigt werden in diesem Zusammenhang nicht nur 
die beteiligten Medien, sondern auch der Affekt selbst wird abgewertet, indem er 


2 Zu Skopophilie als zentralem Faktor von (para-)sozialer Interaktion via Social Media, vgl. Ma- 
teus 2012; Nymoen/Schmitt 2021. Allgemein zur visuellen Begehrensökonomie, vgl. Harcourt 
2015: 105-184; Franck 2007. 

3 Einen Abriss über die Kulturgeschichte der Schaulust gibt Stadler 2005: bes. 14-23. 
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als Symptom mangelnder Bildung, roher Instinkte und übermäßiger aisthetischer 
Verführbarkeit gilt. Parallel zum Aufkommen visueller Massenmedien im 19. Jahr- 
hundert sehen Feuilletons, Literatur und Druckgrafik in der Schaulust beispiels- 
weise den Ausweis einer stupiden, leicht erreg- und manipulierbaren Affektivität 
der Masse; in Frankreich bildet sich in diesem Zusammenhang um die Jahrhun- 
dertmitte sogar ein eigener urbaner Sozialtypus heraus, der schaulustige badaud, 
der sein Pendant in stereotypen Charakterisierungen von gawkers, idlers, Gaffern 
oder oziosi in anderen europäischen Ländern hat (Piechnik 2017). »Le badaud est 
la, qui regarde stupidement toutes choses, qui s’arréte sans choix devant le pre- 
mier morceau de platre, décoré du nom de statuette ou de charge« (Hart 1841: 95)4 
heißt es z.B. 1841 in Louis Harts Physiologie du fläneur - auf die Schaulustigen fällt 
der grundsätzliche Verdacht der Verführbarkeit und des naiven Konsums der sie 
umgebenden Bildspektakel. Und auch wenn in heutigen Medientheorien die über 
lange Zeit dominierende Vorstellung eines passiven, manipulierbaren Publikums 
jener einer aktiven, partizipativen Mediennutzung durch die Prosumer:innen des 
Web 2.off. gewichen ist,? klingt es in gegenwärtiger Kultur- und Medienkritik teil- 
weise nicht unähnlich, wenn die »aufmerksame Verblödung« (Seibt 2007) durch 
visuelle Medien oder das »puerile Begehren« (Ibrahim 2019: 19)° nach der skopi- 
schen Teilhabe am Leben anderer beschrieben werden.’ 

Die folgenden Überlegungen adressieren die Topik und überhistorische Kon- 
tinuität dieses Ressentiments, das zunächst am Beispiel digitaler Schaulust und 
ihren medientheoretischen Rahmungen herausgearbeitet wird, um anschließend 
unter Bezug auf die Medienskepsis des späten 18. und 19. Jahrhunderts und den 
bereits erwähnten Sozialtypus des badaud seine historischen Tiefenschichten aus- 
zuloten. Das fortdauernde Unbehagen an der Schaulust und ihre damit einher- 
gehende Abwertung sind — so die Vermutung - kein Zufall: Unter Bezug auf Jac- 
ques Ranciere lässt sich darin das Symptom einer teilweise bis heute wirksamen 
epistemischen Aufteilung des Sinnlichen (2008; 2002) in der bürgerlichen Medienge- 
sellschaft des 19. Jahrhunderts vermuten, die den Affekt als Gegenfigur eines sou- 
veränen, handlungsmächtigen und medieninduzierten Verführungen trotzenden 
Sehens konturiert hat. Schaulust wird aus dieser Perspektive greifbar als Perversi- 
on (im Sinne von lat. pervertere = Umkehrung) normativer Ordnungen: Verdächtig 
wird sie jeweils dort, wo Sozialdistanzen kollabieren, das Intime oder Tabuisierte 


4 »Der Badaud ist jemand, der dümmlich alles anschaut, der wahllos vor dem erstbesten Stück 
Gips stehenbleibt, egal ob darauf der Name einer Statuette steht oder eine Gewichtsangabe.« 
(Übersetzung der Verf.) 

5 Für einen Überblick über den medientheoretischen Topos des passiven Publikums, vgl. Car- 
pentier 2011: 191-194. 

6 Vgl. als Beispiele für medientheoretische Studien, die auf den passiven und/oder voyeuristi- 
schen Charakter digitaler Medien fokussieren, Calvert 2004, bes. 1-18; Han 2016: 7f, 36f. 

7 Für weitere Beispiele aus aktuellen Medienberichten, vgl. Hoffmann 2020: 183f. 
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in die Sichtbarkeit gedrangt wird, oder wo hegemoniale Bestimmungen darüber, 
wer sehen darf und wie gesehen werden soll, in Frage stehen. 


Kollaps der Sehdistanz 


Schaulust hat verschiedene Gesichter; sie entziindet sich an Gegenstanden, auf die 
sie sich richtet und wirkt als Sozialverhalten zugleich auf diese zurück; sie ist ver- 
ankert in sozialen Konventionen und Tabus und verstrickt in Dynamiken des Be- 
gehrens, der Imagination und der Macht. »[T]here is no such thing as just looking« 
schreibt der Bildtheoretiker James Elkins passend dazu in seiner Studie über die 
Natur des Sehens: »Looking immediately activates desire, possession, violence, dis- 
pleasure, pain, force, ambition, power, obligation, gratitude, longing [...]« (Elkins 
1996: 45). Dies gilt erst recht für den Affekt der Schaulust, der - von der Endsilbe 
»-lust« her verstanden - im Vergleich zu anderen Arten des Sehens von vornher- 
ein ein relativ hohes Erregungspotenzial voraussetzt, wie u.a. psychoanalytische 
Deutungen der Skopophilie hervorgehoben haben.® 

Gegenwärtig lassen sich viele Extremzustände dieser Erregung beobachten. In 
den letzten Jahren hat z.B. die Zahl aggressiver Schau-Akte international massiv 
zugenommen; sei es im öffentlichen und halböffentlichen Raum (etwa die Gaffe- 
rei an Unfallorten [vgl. Anderson/Sundin 2021] oder makabre >Trends: wie Upskir- 
ting bzw. Downblousing [vgl. McGlynn/Rackley/Houghton 2017]) oder im Privaten 
(vgl. die besorgniserregend zunehmenden Zahlen von Off- und Online-Stalking,? 
die während der Pandemie-Zeit noch gestiegen sein dürften,” und die anhalten- 
de Konjunktur von Tausenden von Medienplattformen, auf denen unautorisierte 
Nacktbilder oder -videos verbreitet werden [Uhl et al. 2018]). In vielen anderen Fäl- 
len sind die Grenzen zwischen sozialer Anteilnahme und Voyeurismus oder Sen- 
sationsgier fließend; die neugierige Partizipation an den Instagram-Feeds anderer 


8 Sigmund Freud hat den Affekt in mehreren Texten prominent als Ausdruck von Störungen im 
Triebapparat, insbesondere dem Verdrängen frühkindlicher Kastrationsängste erklärt und 
einen Zusammenhang von Schau- und Zeigelust (Exhibitionismus) hergestellt. Ein anderer 
einflussreicher psychoanalytischer Ansatz stammt von Otto Fenichel, der in den 1930er Jah- 
ren die Identifikationsdynamiken der Schaulust als »Einverleibung« beschrieb. Zu beiden vgl. 
Krynch 2011. 

9 Aktuellen Statistiken des Pew Research Center zufolge haben 2020 11 % der befragten Er- 
wachsenen Formen des Online-Stalkings erlebt, 2014 waren es noch 7%. Quelle: The State 
of Online Harassment. Pew Research Center, 13.01.2021. https://www.pewresearch.org/intern 
et/2021/01/13/the-state-of-online-harassment [letzter Zugriff 15.05.2021]. 

10 Bislang fehlen entsprechende Daten, aber die vorhandenen Indizien sprechen Bande; al- 
lein in den UK hat die Meldung von Stalking-Vorfällen bei der nationalen Hilfsstelle Paladin 
während des Lockdowns z.B. um 50-70 % zugenommen (vgl. Bracewell/Hargreaves/Stanley 
2020). 
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Leute ist nicht immer unterscheidbar vom Gefallen am (virtuellen) Eindringen in 
ihre Privatsphare, der Wunsch nach Informationsgewinn untrennbar von Sensa- 
tionslust und »Katastrophenporno«, etwa im Fall von Krisen- und Gewaltbildern.” 
Der Umschlag ins Exzessive oder Pathologische, der traditionell mit der Schaulust 
assoziiert wird, fallt unter den Bedingungen einer digitalen Medienkultur beson- 
ders deutlich ins Auge: Der Verdacht liegt nah, dass soziale Netzwerke und Nach- 
richtenkanäle bzw. die Illusion von Unmittelbarkeit und permanenter Teilhabe, die 
sie mit ihren Bilderstrémen erzeugen, an der Formation eines respekt- und di- 
stanzlosen Schauverhaltens auf irgend eine Weise beteiligt sind - und das nicht 
nur dort, wo sie die konkrete Bedingung straffälliger Akte bilden." 

Zu den Grundmustern der geschilderten Exzesse gehört jeweils die Missach- 
tung und gewaltsame Überschreitung ex- oder impliziter Abstandsregeln im gesell- 
schaftlichen Zusammenleben - in Fällen von Stalking, nichtkonsensuellen Bildauf- 
nahmen und ihrer Verbreitung etc. werden Grenzziehungen, die Privatleben und 
Intimsphäre in vielen Kulturen vor der ungewollten Intervention anderer schüt- 
zen, buchstäblich schamlos verletzt. In einem medienphilosophischen Essay be- 
schreibt Byun-Chul Han genau diesen Kollaps sozialer Distanzen als ein zentrales 
Merkmal des öffentlichen Lebens in der digitalen Mediengesellschaft: Diese förde- 
re »ein voyeuristisches Hinsehen, dem die distanzierte Rücksicht (respectare) fehlt« 
(Han 2016: 7) — eine Kultur der Schamlosigkeit, die sich im »ikonisch-pornographi- 
sche[n] Zwang« (ebd.: 9) der permanenten Selbstausstellung in sozialen Netzwer- 
ken spiegelt. Für Han stellt dies das Gegenteil einer funktionierenden Öffentlich- 
keit dar, die »ein respektgeleitetes Wegsehen vom Privaten vorauslsetzt]« (ebd.: 8) 
und deren gegenwärtigen »Verfall« (ebd.: 7) er diagnostiziert. Das Argument des 
überwiegend thetischen und eher schlagwortartigen Essays mag reichlich grob ge- 
schnitzt sein; z.B. ermöglichen digitale Netzwerke neben einer »respektlosen« Be- 
dürfnisbefriedigung, wie Han sie herausstellt, ja auch vielfältige andere Formen 
sozialer Teilhabe und Vernetzung; nicht selten verlässlicher als die analoge Welt, 
wie sich gerade während der Corona-Pandemie beobachten ließ, und oftmals auch 
inklusiver, etwa im Hinblick auf transnationale und intersektionale Formen von 


11 Diese Problematik wird seit Beginn der Smartphone-Ara in mediensoziologischen Studien 
viel diskutiert; zu einer Rekonstruktion zentraler Kontroversen um medienvermittelte Au- 
genzeugenschaft vgl. Ong 2014. Einen wichtigen bildwissenschaftlichen Beitrag zur ethi- 
schen und politischen Dimensionen des Umgangs mit Gewaltbildern unter Bedingungen ih- 
rer digitalen Zirkulation hat zuletzt Linda Hentschel eingebracht, die philosophische Über- 
legungen zur Ethik der Zeugenschaft und des Mitleids (bei Butler, Derrida und Levinas) in 
ihre Diskussion medialer, politischer und wissenschaftlich-theoretischer Deutungskämpfe 
um Verbreitung und Interpretation v.a. von Folter- und Bestrafungsdarstellungen einschließt 
(vgl. Hentschel 2020). 

12 Z.B. häufen sich inzwischen Fälle, wo Stalker:innen sich über Social-Media-Profile Daten über 
Aufenthaltsorte, Gewohnheiten etc. ihrer Opfer beschaffen (vgl. Chandler 2019). 
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Augenzeugenschaft und Solidarisierung, die im Rahmen sozialer und politischer 
Krisen gegenwärtig eine starke Rolle spielen.” Mit der Verdammung der Gegen- 
wart als Zeitalter einer zwanghaften öffentlichen Zurschaustellung des Privaten 
und der Sehnsucht nach einer Kultur der Distanz, die Privatsphäre und Intimität 
schütze, steht Hans Position in der Tradition kulturkritischer Positionen von der 
Frankfurter Schule über Richard Sennett bis Wolfgang Sofsky, die einen »Verfall 
des öffentlichen Lebens« (Sennett 1977) durch eine »zusehende< (Han) Ausstellung 
des Privaten und Intimen in der öffentlichen Sphäre konstatieren. Die kulturhis- 
torische Studie von Hannelore Bublitz fasst die Richtung dieser klassischen Posi- 
tionen und die »moralische Fallhöhe« zusammen, welche die jüngeren unter ihnen 
aus der medialen Selbstentäußerung des Privaten im Web 2.0 ableiten: 


Beklagt wird, dass die Privatsphäre, die einst als >heilige galt — wobei dieses 
veinst: historisch in der bürgerlichen Gesellschaft anzusiedeln wäre — nun einer 
anonymen Öffentlichkeit zugänglich gemacht wird, indem die intimsten Dinge 
ins Netz: gestellt werden (Bublitz 2010: 17). 


Hans Argument, die digitale Bildkultur sozialer Netzwerke sei für den Kollaps ei- 
ner vormaligen Distanz des Öffentlichen und Privaten verantwortlich, offenbart 
damit seine moralisierenden und konservativen Neigungen. Doch davon abgese- 
hen ist nicht von der Hand zu weisen, dass das Social Web einer Verzerrung von Nä- 
he-/Distanzverhältnissen Vorschub leistet - etwa dort, wo es die Vorstellung einer 
unmittelbaren Teilhabe am Leben anderer bis in die letzten Winkel ihrer Kosmetik- 
schränke, Einkaufstaschen oder Wahlkabinen nährt, und mit ihr die Illusion einer 
totalen Verfügbarkeit des räumlich oder sozial noch so Fernen auf den Screens 
der eigenen Endgeräte. Hans moralisierende Forderung eines »Wegsehen[s] vom 
Privaten« in der heutigen Öffentlichkeit liefert allerdings keine Antwort auf sol- 
che Verschiebungen in hergebrachten Koordinatensystemen sozialer Beziehungen. 
Der Schutz von Persönlichkeitsrechten kann im Gegenteil ja auch gerade das be- 
sonders genaue »Hinsehen« von unbeteiligten Zuschauer:innen erfordern - aktuell 
erweist sich dies z.B. im Kontext zivilgesellschaftlicher Protest- und Antidiskri- 
minierungsbewegungen (wie #MeToo, #BlackLifesMatter, der durch repressive Me- 
dienzensur gedrosselten Proteste in Myanmar u.a.m.), in dem »active bystanding«, 
über soziale Netzwerke erzeugte Sichtbarkeit im Allgemeinen und vermittelte Au- 
genzeugenschaft durch Smartphonekameras im Besonderen bei sozialen und poli- 
tischen Übergriffen eine immense Bedeutung zukommt. Während sich die Schau- 
lust mit Blick auf Elkins einerseits als ein intrinsisch motivierter Affekt beschreiben 


13 Gemeint ist die gegenwärtige Bedeutung sozialer Netzwerke für zivilgesellschaftliche So- 
lidarisierung, Empowerment und Mobilisierung etwa im Rahmen von #BlackLivesMatter, 
#MeToo, #aufschrei, #FridaysForFuture oder lokalen Protestkampagnen (wie #RhodeMust- 
Fall, #SaveMyanmar u.a.). 
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lasst, dessen Erregung auf individuelles Begehren und Intentionen verschiedenster 
Art zurückgeht, gehort zu ihrem Verstandnis andererseits also entscheidend, ihre 
Rolle in sozialem - oder unsozialem - Verhalten von Fall zu Fall differenziert, d.h. 
im Rahmen gesellschaftlicher Verhältnisse und Konventionen zu berücksichtigen. 
Der Generalverdacht, dass Medien nicht nur das Sehen formatieren, sondern über 
diese Formatierung zugleich das Sozialverhalten beeinflussen, ja die etablierten 
Regeln des gesellschaftlichen Zusammenlebens empfindlich stören und destabi- 
lisieren, zieht sich währenddessen wie ein roter Faden durch die Geschichte der 
Schaulust, wie im Folgenden gezeigt werden soll. 


Historische Pathologie 


Es ist bemerkenswert, dass die moralisch problematischen Facetten des Affekts 
diskursgeschichtlich betrachtet immer genau dann ins Zentrum der Aufmerksam- 
keit rücken, wenn neue visuelle Leitmedien aufkommen. Hitchcocks filmisches In- 
teresse lässt sich beispielsweise vor dem historischen Hintergrund der McCarthy- 
Ära verstehen, deren antikommunistische Paranoia den Mythos vom »Feind im In- 
neren: schürte und ein soziales Klima hervorbrachte, in dem Denunziantentum 
und Verschwörungstheorien florierten - und die zugleich eine Zeit des wachsen- 
den Konsums von Massenmedien war, insbesondere des Fernsehens, mit dem eine 
Welt der Nachrichtensendungen, Sitcoms, Reportagen, Quizshows und Produkt- 
werbung in die Privathaushalte einzog. Eine Entwicklung, auf die der Film offen- 
sichtlich anspielt, wenn er den Fotojournalisten beim »Fern-Sehen« im eigenen Hin- 
terhof zeigt und sein persönliches Umfeld und das Filmpublikum zu skopophiler 
Komplizenschaft verführt. Hitchcocks Anamnese der Schaulust stellt ihre Janus- 
köpfigkeit in den Vordergrund: Der Film zeigt einerseits das fragwürdige voyeuris- 
tische Eindringen in die Privatsphäre anderer, inklusive der damit einhergehenden 
falschen Verdächtigungen, Beschämungen sowie die parallele Entfremdung von 
realen Sozialbeziehungen, die aus der phantasmatischen Fixierung der Hauptfi- 
gur auf das Leben anderer Leute resultiert,'* und macht andererseits die sinnlich- 
intellektuelle Anregung erfahrbar, die (für Protagonist:innen und Filmpublikum) 
von der schaulustigen Neugier ausgeht, und weist dem Affekt als Grundlage eines 
professionellen journalistischen und kriminologischen Habitus am Ende sogar ei- 
ne gesellschaftlich sinnvolle Funktion zu.” Mit dieser Herausstellung praktischer 


14 Im Film bemüht sich seine Partnerin (Grace Kelly) in vielen Szenen erfolglos um seine Auf- 
merksamkeit, die von den diversen Schicksalen in den umgebenden Wohnungen gefesselt 
ist. 

15 Damit unterscheidet sich die Schilderung der Schaulust in Rear Window kategorisch von dem 
1959 erschienenen Thriller Peeping Tom von Michael Powells, in dem der Voyeurismus eines 
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Funktionen der Schaulust und ihrer aktiven Rolle in der Hervorbringung von Mei- 
nungen und Perspektiven unterscheidet sich Rear Window von einigen prominenten 
zeitgenôssischen Positionen. Zwar wurden zeitgleich auch in der Soziologie und 
Medientheorie dies- und jenseits des Atlantiks verstärkt die sozialen, individual- 
psychologischen und gesamtgesellschaftlichen Aspekte des Medienkonsums in den 
Blick genommen." In vielen dieser Studien überwog allerdings die Vorstellung ei- 
ner Manipulation des schaulustigen Publikums durch die Massenmedien: Die Idee 
von Zuschauer:innen, die passiv vor Kinoleinwand und Bildschirm sitzen, weil die 
Film- und Unterhaltungsindustrie die Entwicklung einer selbsttatigen, kritischen 
Geisteshaltung unterbindet, wird in einflussreichen Schriften der Zeit als Bedro- 
hung einer miindigen gesellschaftlichen Teilhabe und entsprechend als vordring- 
liche Aufgabe zeitgemäßer Bildungs- und Aufklarungsprogramme ausgemalt.”” 
Kulturhistorisch lassen sich diese Skrupel, die das sogenannte Goldene Zeital- 
ter des Fernsehens begleiteten, noch wesentlich weiter zurückverfolgen. Bedenken 
über die skopische Attraktion des Publikums und seine Neigung zu passiver Gaf- 
ferei begleiteten z.B. die Entwicklung des Theaters zum Leitmedium bis und um 
1800, in deren Zusammenhang die »üppige Augenlust« (Goeze 1770: 40, 172, 173; 
Hoffmann 2020: 190f.) von vielen Zeitgenoss:innnen als drohender Sittenverfall 
wahrgenommen wurde. Wie Ranciere beschreibt, bildet sich in diesem Zeitraum 
ein nachhaltiges Vorurteil gegenüber dem Theater heraus: Ihm wird nachgesagt, 
dass es seine Zuschauer:innen »unbeweglich und passiv« (Ranciere 2009: 12) auf 
ihre Sitze fesselt, wo sie angesichts einer Illusion auf der Bühne »zugleich von der 
Fähigkeit zur Erkenntnis und von der zur Handlung getrennt [sind]« (ebd.: 12). Ver- 
gleichbare Argumente begleiten um die Mitte des 19. Jahrhunderts auch das Auf- 
kommen der illustrierten Massenpresse, deren Einsatz von Reproduktionsgrafiken 
und Fotodrucken den Argwohn auslöste, sie würden einen schaulustigen, naiven 
Publikumsgeschmack nähren und letztlich zu einer Verdummung der Leser:innen 
führen.'® Und auch im frühen 20. Jahrhundert wird in den Auseinandersetzungen 


Kameramanns durch die Ereignisse des Films als krankhaftes Verhalten pathologisiert und 
kriminalisiert wird. 

16 Exemplarische mediensoziologische und -psychologische Analysen im selben Zeitraum et- 
wa bei Lang/Lang 1953, Katz/Lazarfeld 1955, Hoggart 1957. Sowie diverse Studien aus dem 
Umfeld der Frankfurter Schule; neben den Analysen der Kulturindustrie in der Dialektik der 
Aufklärung [1944] z.B. auch diverse Arbeiten Adornos zum Fernsehen. 

17 Vgl. das entsprechende Kapitel »Kulturindustrie — Aufklärung und Massenbetrug« in: Hork- 
heimer/Adorno 2006: 128-176. Ähnlich argumentiert Riesmans einflussreiche Gegenwarts- 
analyse The Lonely Crowd (1950), die den Glamour der Massenmedien in direkten Zusammen- 
hang mit politischer Apathie und ideologischer Reproduktivität bringt: »[W]herever we see 
glamour in the object of attention, we must suspect a basic apathy in the spectator« (Ries- 
man/Glaser/Denney 2001: 191). 

18 Vgl. die Ausführungen von Karl Gutzkow, der als Herausgeber der Unterhaltungen am häusli- 
chen Herd um 1860 die Wandlung des zeitgenössischen Publikumsgeschmacks während des 
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um den frühen Film und seine demagogischen oder auch therapeutischen Poten- 
ziale erneut die Schaulust des Publikums zusammen mit dem unklaren Einfluss 
des neuen visuellen Mediums auf Bewusstsein und Handlungsfahigkeit im Zen- 
trum stehen (vgl. Hart 1913). 

Obwohl sich Medienformen und -gebräuche über die Jahrhunderte beträchtlich 
fortentwickeln, gibt es also eine unübersehbare Kontinuität in der latenten Furcht 
vor den Formatierungen des Sehens, die mit ihnen assoziiert wurden. Suspekt wird 
Schaulust in allen Fällen deshalb, weil ihr eine übermäßige Fixierung auf ihre Ge- 
genstände unterstellt wird. Das schaulustige Sehen wird, so der jahrhundertealte 
Verdacht, durch das gebannt, worauf es sich richtet; es haftet an visuellen Oberflä- 
chen oder dem Reiz des Spektakels und verliert gewissermaßen jede vernünftige 
Distanz zum Gesehenen, erst recht die Fähigkeit zu moralischem Urteilen oder 
Erkenntniskritik. Eine besondere Rolle spielt dabei, wie die genannten Beispiele 
zeigen, die Vorstellung einer gehemmten Handlungsfähigkeit bzw. der Verschie- 
bung einer aktiv und kritisch auf die gesellschaftliche Mitwelt gerichteten (und 
in dieser Weise handlungsleitenden) Aufmerksamkeit hin zur bloß passiven Kon- 
sumhaltung, welche die Spektakel der Theaterbühnen, die Bildillustrationen der 
Massenpresse, die Kinoleinwände oder auch die Streifzüge in den Bildwelten digi- 
taler Netzwerke gleichermaßen hervorzubringen scheinen. Auch wenn dies nicht 
immer negativ gesehen wurde — etwa wenn der Hingebung an das Spektakel des 
Kinos in der Weimarer Republik ein therapeutischer Effekt bei der Behandlung 
von Kriegstraumata zugeschrieben wurde -, ist festzuhalten, dass sich hier das 
Arbeiten einer Ideologie beobachten lässt, derzufolge Schaulust selbst als die Un- 
fähigkeit zu sozialem Handeln, oder als seine Pathologie, bestimmt wird. Ihre kul- 
turelle Abwertung kann insofern dort, wo sie über die Beurteilung von Einzelfällen 
z.B. strafbaren Schauverhaltens oder tatsächlich skopophiler Sucht hinaus geht, 
als diskursiver (und invektiver) Exklusionsmechanismus verstanden werden. Wie 
einleitend bemerkt hat Jacques Ranciére derartige Mechanismen in verschiedenen 
Texten als eine Aufteilung des Sinnlichen beschrieben, die in Gesellschaften die Teil- 
habe am Gemeinwesen mitreguliert: 


Der Staatsbürger, sagt Aristoteles, ist derjenige, der am Regieren und Regiertwer- 
den teilhat. Doch dieser Teilhabe geht eine andere Form von Aufteilung voraus, 


Aufkommens der illustrierten Massenpresse beschrieb: »Die Mehrzahl [von Blättern, die wie 
die Unterhaltungen für ein allgemeines Publikum gedacht waren und journalistische Inhal- 
te mit unterhaltender Literatur verbanden] glaubte ihren Inhalt wöchentlich durch einige 
Bilder ergänzen zu müssen. Der Erfolg bewies, daß sie die Neigung der Zeit und des Publi- 
kums, eine gewisse Modemanie, naive Schaulust, das gesteigerte Bilderbesehen der Kinder, 
Belehrung genannt, für sich hatten.« (Gutzkow 1862: 1040). 

19 Vgl. auch die Debatte, insbesondere bei Grempe (1913) und Roland (1913), »Über die Frauen- 
verblödung im Kino«in der Zeitschrift Die Gleichheit (abgedruckt in Schweinitz 1992: 120-126). 
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die bestimmt, wer daran teilhaben kann. [...] Die Aufteilung des Sinnlichen macht 
sichtbar, wer, je nachdem, was er tut, und je nach Zeit und Raum, in denen er et- 
was tut, am Gemeinsamen teilhaben kann. [...] Sie definiert die Sichtbarkeit oder 
Unsichtbarkeit in einem gemeinsamen Raum und bestimmt, wer Zugang zu einer 
gemeinsamen Sprache hat und wer nicht etc. (Rancière 2008: 26) 


Mit Rancière gesprochen, gehört die Abwehr der Schaulust zur sinnlichen Matrix 
moderner Mediengesellschaften: Über die Herabwürdigung bestimmter Attribu- 
te, die ihr gemeinhin zugeschrieben werden, wird sie als legitimes Begehren des- 
avouiert und aus dem Selbstverständnis von Gesellschaften ausgeschlossen. Diese 
Aufteilung des Sinnlichen reproduziert sich mit jeder Abwertung des Affekts: So- 
bald der Schaulust eine generelle Unfähigkeit oder ein Unwillen unterstellt wird, 
die Regeln des Gemeinwesens zu befolgen, wird mit dieser Stigmatisierung eine 
Grenze zwischen rechtmäßiger und unerwünschter Teilhabe an Gesellschaft er- 
richtet und gesichert. Dies könnte auch erklären, warum nicht nur offen grenzver- 
letzende Formen von Voyeurismus oder Gafferei als Uberschreitungen der gesell- 
schaftlichen Ordnung aufgefasst werden, die entsprechend strafrechtlich geahndet 
werden, sondern regelmäßig mediale Verführbarkeit, Passivität und Irrationalität 
ganz allgemein unter Verdacht gestellt werden: Durch die zugeschriebenen nega- 
tiven Attribute - wie »pueril«, »passiv« oder »stupide« - taugt die Schaulust zur 
Gegenfolie eines bis heute wirksamen idealen Subjektverständnisses in der bür- 
gerlichen Gesellschaft, zu dessen Qualitäten eher Souveränität und Autonomie, 
eine letztinstanzliche Kontrolle über die Hingabe an die medialen Spektakel der 
digitalen Welt und ein irgendwie »vernünftig« begrenztes Maß an Neugier für die 
Privatsphäre anderer Leute gehören. Ausgelebte Schaulust verletzt gewissermaßen 
den gesellschaftlichen Konsens, dass diese Vorstellung vom Subjekt als Norm indi- 
viduellen Begehrens taugt, und wirft so Fragen nach impliziten Werturteilen, eben 
der normativen Aufteilung des Sinnlichen auf - recht besehen ist diese Irritation 
gerade die Klammer, die alle bisherigen Beispiele verbindet. 


Komplizenschaft: Badauderie im 19. und 21. Jahrhundert 


Die Vorstellung eines selbstbestimmten, kontrollierten oder »vernünftigen< Zu- 
schauens erweist sich schließlich gerade im digitalen Medienzeitalter bzw. bei 
der Orientierung in seinem Bilderdschungel als zunehmend fragwürdig. Unsere 
Aufmerksamkeit ist das Hauptziel von Tech-Konzernen, Werbeindustrie und 
politischer Propaganda, ebenso wie umgekehrt die digitalen Spuren, die wir 
hinterlassen, ihre Ausrichtung maximal vorhersagbar macht. Unser Sehen ist in 
dieser Hinsicht uns selbst vielleicht weniger transparent als den Institutionen, die 
Big Data sammeln oder verkaufen. Diese Überlegung hat Wendy Hui-Kyong dazu 
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geführt, als Sinnbild heutiger digitaler Wahrnehmungskulturen die historische 
Sozialfigur des badaud vorzuschlagen. Zum Ausgangspunkt dienen ihr dabei die 
Uberlegungen zur Flanerie von Walter Benjamin, der an einer Stelle die Figur 
des Gaffers vom - intellektuell selbständigen und sozial mobilen - Flaneur un- 
terscheidet; eine Unterscheidung, die Benjamin seinerseits aus Victor Fournels 
Ce qu'on voit dans les rues de Paris (1858) und dessen Bemerkungen zum Typus des 
schaulustigen badaud übernimmt (Benjamin 1991: 509-690, zu Flaneur und badaud 
571-574, Verweis auf Fournel 57).”° Der badaud gilt bei Benjamin als Gegentypus 
zum Flaneur; wahrend dieser als Individualist und kritischer Beobachter cha- 
rakterisiert wird, steht jener für unkritische Gafferei, in der die aufmerksame 
Beobachtung »stagnier[t]«. (Benjamin 1991: 572) Im Gegensatz zu Benjamins 
Flaneur, der in den Medientheorien der Jahrtausendwende verschiedentlich als 
Vergleich fiir konsumfreudige, selbstbestimmte und individualistische User:innen 
herangezogen wurde (Hui-Kyong 2006: 60f.), bestimmt Hui-Kyong den badaud als 
die wesentlich passendere Analogie ftir die »vulnerable« (ebd.: 62) Position von 
Nutzer:innen im Cyberspace unter Bedingungen von Big Data: 


The gawker, captured by commodities, stands and stares. Like the lurker, the 
gawker is inundated by, and part of, the ongoing flood of information; like the 
lurker, the gawker is the object of someone else’s gaze — treated as part of the 
crowd. (Ebd.: 62f.) 


Wir mégen individualistisch und voyeuristisch im Netz unterwegs sein, aber sind 
dabei sicher nicht selbstbestimmt; unsere Datenspuren erzeugen eine totale virtu- 
elle Sichtbarkeit, die unsere gesellschaftliche Agency mindestens so sehr in Frage 
stellt wie ältere Vorstellungen eines bloß »passivenc Medienkonsums.” 
Tatsächlich handelt es sich bei der Figur des badaud kulturgeschichtlich um 
eine der wenigen Erscheinungen, anhand derer Schaulust jenseits medien- oder 


20 Zum badaud bei Benjamin ausführlicher Neumeyer 1999: 78-82. 

21 Die Chimäre eines »passiven Publikums«, die zusammen mit der mit ihr einhergehenden la- 
tenten Abwertung der Schaulust bis in die 1980er Jahre einen dominanten Topos vieler Me- 
dientheorien bildete, wurde oben bereits erwahnt. Zu Abbau und Offnung dieser Vorstel- 
lung für multidimensionalere Konzeptionen des Medienkonsums trug einerseits die Erset- 
zung schematischer Sender/Empfanger-Modelle (die in der ersten Halfte des 20. Jahrhun- 
derts noch die Vorstellung des Publikums als passiv-rezeptivem Pol in einer binären Struktur 
der Informationsvermittlung festigten) durch erweiterte, mehrdimensionale Modelle me- 
dialer Vermittlung bei. Ein eigener Zweig der deutschsprachigen Theoriebildung befasste 
sich seit den 1990er Jahren unter dem Begriff Interpassivitat mit der Kopplung passiver und 
aktiver Anteile als Grundstruktur asthetischen Rezeptionsverhaltens. Zu den medientheo- 
retischen Entwicklungen vgl. Kumar 2020: 101ff. Eine Einführung in die Idee interpassiven 
Medienverhaltens gibt Zizek 2000. 
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kulturtheoretischer Diskurse mit einer gewissen Breite diskutiert wurde, inklusi- 
ve ihrer nicht ganz konfliktfreien Einbettung in die sozialen Verhältnisse. Neben 
eher abwertenden Darstellungen des badauds, wie sie eingangs am Beispiel Hu- 
ets skizziert wurden, finden sich insbesondere in französischen Zeugnissen des 
ausgehenden 19. Jahrhunderts viele Quellen, die Schaulust interessiert als Reak- 
tion auf das moderne Großstadtleben beobachten. Im Zentrum steht dort häufig 
die Responsivität des Affekts - nicht nur in Bezug auf seine Gegenstände und al- 
le möglichen ästhetischen Reize,”* sondern auch auf die soziale Umwelt.” Dies 
wird exemplarisch in einem der badauderie gewidmeten Buchprojekt anschaulich, 
das 1896 unter der Herausgeberschaft von Octave Uzanne erschien, nachdem die- 
ser eine Reihe zeitgenössischer französischer Schriftsteller eingeladen hatte, kur- 
ze Erzählungen und Essays zu Holzstichen und Lithografien von Felix Vallotton 
zu verfassen, welche allesamt die Schaulust der Pariser Bevölkerung zum Thema 
hatten. Ein Unfall eines Pferdefuhrwerks, Bauarbeiten an der Straße, Marktschrei- 
er, eine politische Kundgebung, ein mutmaßlicher Terroranschlag, der Aufzug des 
Staatsrats vor dem Regierungspalast: sie alle werden von allen Seiten begafft; amü- 
siert, besorgt, nachdenklich oder manchmal auch beschämt (vgl. Uzanne 1896). ”* 

Diese Beispiele zeigen, dass der Bezug auf unsere Gegenwart, den Hui-Kyong 
herstellt, weder weit hergeholt noch rein metaphorisch ist. Gafferei bei Unfällen, 
Protestaktionen im öffentlichen Raum oder spektakuläre Inszenierungen politi- 
scher Auftritte gehören auch heute zu den Phänomenen, an denen sich das Kon- 
fliktpotenzial von im gesellschaftlich geteilten Raum ausgelebter Schaulust beob- 
achten lässt. Dies gilt auch und gerade für die »Käuflichkeit< der Schaulust - ih- 
ren Charakter als Zielgröße von Aufmerksamkeitskampagnen der Werbung. Diese 
wird in den Badauderies Parisiennes in mindestens zwei Erzählungen und den zuge- 
hörigen Illustrationen zum Thema, in denen Verfahren der Aufmerksamkeitssteue- 
rung durch zeitgenössische Plakatwerbung sowie Leuchtreklame im öffentlichen 
Raum beschrieben werden. Die beiden Erzählungen - Laffichage moderne (Muhl- 
feld 1896) (Abb. 1) und Les affiches lumineuses (Coolus 1896) (Abb. 2) - halten sich 
nicht bei der vermeintlich passiv-naiven Haltung der Schaulustigen auf, wie es 
die oben zitierten älteren Darstellungen des badauds nahelegen würden, sondern 


22 Dies tutz.B. Fournel über weite Strecken seines Buchs, was seine Überlegungen auch für Ben- 
jamin interessant machte. Der badaud erscheint dort — anders als Benjamin es sehen möchte 
- allerdings nicht ausschließlich als negative Gegenfigur des intellektuell eigenständigen, 
kultur- und erkenntniskritischen Flaneurs, sondern eher als ein weltzugewandter Zuschau- 
er, der sich adaptiv und responsiv zu einer Konsumwelt vielfältiger Attraktionen und ihrer 
urbanen Varieté- und Kunstformen verhält; grundsätzlich lässt sich der badaud im Buch da- 
her als ein Alter Ego des Kunstkritikers Fournel bestimmen. 

23 Zum badaud als Figur sozialer Interaktion vgl. die quellenreiche Studie von Shaya 2004. 

24 Unter den Beiträgern finden sich eine Reihe weniger bekannte Autoren, aber auch Namen 
wie Felix Fénéon und Jules Renard. 
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kreisen tatsachlich um die Frage, mit welchen gestalterischen Mitteln Aufmerk- 
samkeit in der visuellen Kultur der Moderne erzeugt und gebannt werden kann, 
vor allem angesichts einer Konkurrenz der Medien im öffentlichen Raum. Der ap- 
propriation (Muhlfeld 1896: 70) erfolgreicher Werbestrategien, der fortwahrenden 
Anpassung an die visuelle Szenerie der Großstadt wird dabei der größte Erfolg 
prophezeit - und während die Wirksamkeit visueller Effekte plastisch geschildert 
wird, etwa das signalartige Phosphoreszieren der Werbekästen in der Nacht, un- 
ternehmen die Texte immer wieder ironisierende Brechungen durch Übersteige- 
rung oder Bagatellisierung: Die Fixierung der Schaulust der Passant:innen durch 
die Leuchtwerbung wird im nächsten Moment durch den Nachtrag ihrer beeindru- 
ckenden Wirkung auf Fliegen und Moskitos ergänzt; das erklärte Verlangen nach 
den angekündigten Theater- und Varietéaufführungen wird durch die Sehnsucht 
nach häuslicher Ruhe und dem eigenen Bett konterkariert. (Coolus 1896: 114, 116) 


Abb. 1: Felix Valloton: Illustration zu Lucien Muhlfeld: Laffıchage moderne 
(1896). Holzschnitt, 15.8x12 cm. 

Abb. 2: Felix Valloton: Illustration zu Romain Coolus: Les affiches lumi- 
neuses (1896). Holzschnitt, 15.8x12 cm. 


Die Spektakellust der abendlichen Passant:innen wird damit einerseits als 
ideale Adressatin der Werbung und als Spielfigur innerhalb der kapitalistischen 
Warenlogik gezeigt; gleichzeitig wird sie durch den (selbst-)ironischen Ton der 
Darstellung ihres Pathos beraubt und als oberflächliche und wenig nachhaltige 
Erregung ausgestellt - eine invektive Geste, die zugleich in der Gesamtheit der 
Texte mitsamt ihren kunstvollen, gleichfalls zur Schaulust einladenden Holz- 
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schnitten, nur einen Aspekt der vielseitigen Charakterisierung der Schaulust in 
den Badauderies Parisiennes bildet. 


Abb. 3: Félix Valloton: Illustration zu Paul Veber: Lépervier (1896). 
Holzschnitt, 15.8x12 cm. 


Andere Erzählungen sind auf den ersten Blick ausschließlich der Lust an der 
Unterhaltung gewidmet - ein Holzschnitt (Abb. 3) zeigt z.B. das Gedränge von 
Zuschauer:innen auf einer Brücke, die nichts weiter tun, als einem Fischer unten 
auf dem Fluss beim Einholen seines Netzes zuzusehen. Die zugehörige Erzählung 
Lépervier von Pierre Veber malt aus, wie sich immer mehr Publikum als Reaktion auf 
die bereits dort Stehenden versammelt. Die an einen der Umstehenden adressierte 
Frage des Protagonisten nach dem Grund ihrer Neugier bleibt unbeantwortet: »Je 
ne sais pas; ils regardent un homme dans une barque.« (Veber 1896: 29) Tatsächlich 
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ereignet sich nichts weiter, als dass der Fischer im Boot langsam und - wie der 
Protagonist findet - betont theatral sein leeres Netz zurück ins Boot zieht: »Rien... 
il ny a rien dans l’épervier; Phomme saisit les rames et s’en va là-bas exploiter 
les passants d’un autre pont; il a pris au filet nos attentions, notre temps, notre 
curiosite.«2? (Ebd.: 32) 

Während das Netz leer bleibt, ist der Erzählung mit regelrecht soziologischer 
Neugier ein anderer Gegenstand >ins Netz gegangen«, nämlich die Schaulust des 
Protagonisten und seine Auseinandersetzung mit ihr. Nicht nur beginnt er im Lauf 
der Erzählung, den Akt des Netzeinholens selbstironisch als theatrales Event zu be- 
schreiben und den Fischer als einen Schauspieler, der es eigentlich nur auf »Auf- 
merksamkeit, Zeit und Schaulust« der Umstehenden abgesehen hat. Vom Beginn 
an kreisen seine Gedanken beständig um die Frage, warum er stehenbleibt und 
ob die kollektive Neugier es rechtfertigt, dass er eigene Geschäfte in der Stadt 
verpasst, »un rendez-vous au boulevard; des affaires compliquées, transactions«”® 
(ebd.: 29) - die Schaulust, die er mit den anderen Anwesenden teilt, hat keinen An- 
lass und stört zugleich die Ökonomie der eigenen Zeitplanung und den reibungs- 
losen Ablauf eines beschäftigten Großstadtlebens. Die Erzählung macht aus ihr 
(als nur eine von mehreren im selben Band) insofern eine modernekritische Fi- 
gur: Ihre Eigenlogik widersteht bis zu einem gewissen Grad der Integration in die 
ökonomische Reproduktionslogik der modernen Städte - dass jemand sich von ei- 
ner bedeutungslosen Alltagshandlung zum Stehenbleiben verführen lässt, obwohl 
er geschäftliche Verpflichtungen hat, wird zu einer, wenn auch angeblich unfrei- 
willigen, »Demonstration gegen die Arbeitsteilung«, wie Benjamin über den Fla- 
neur schrieb. (1991: 538) Genau wie dieser boykottiert das Verhalten des Erzählers 
in Lepervier die moderne Unterteilung des urbanen Lebens in Arbeit und Freizeit, 
indem er sich auf dem Weg zu einem Geschäftstreffen von einem Spektakel am 
Wegesrand zum scheinbar zwecklosen Verweilen verleiten lässt. 

Anders als im Fall des individualistischen Flaneurs charakterisiert das Schau- 
verhalten des badauds hier und in anderen Darstellungen der Zeit allerdings die Be- 
tonung seines sozialen, responsiven und konnektiven Charakters: Die Schaulusti- 
gen sind keine gesellschaftlichen Randfiguren, sondern das skopophile Erleben der 
Umwelt ist ein kollektiv geteiltes, das auch die Beobachtung der anderen Schau- 
lustigen einschließt. Exemplarisch bildet in Paul Vebers Lépervier das titelgebende 
Netz einen metaphorischen Schlüssel für die soziale Dimension der Schaulust. Die 
Art und Weise, wie die Erzählung die scheinbar banale Begebenheit perspektiviert, 


25  »Nichts..das Netz war leer. Der Mann ergriff die Ruder und zog los, um die Passanten auf ei- 
ner anderen Brücke auszubeuten; er hat unsere Aufmerksamkeit, unsere Zeit, unsere Schau- 
lust eingefangen.« [Übersetzung der Verf.] 

26 veine Verabredung in der Innenstadt; komplizierte Geschäfte, Transaktionen« [Übersetzung 
der Verf.]. 
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macht die vielfaltigen Verkniipfungen zwischen dem Objekt der Schaulust, dem 
Protagonisten, den Umstehenden und dem sozialen und ökonomischen Gefüge 
der Großstadt zum eigentlichen Gegenstand. Dies ist nicht nur der erzählerischen 
Finesse geschuldet. Vielmehr stehen affektive Vernetzungen zwischen Schaulusti- 
gen und Angeschautem sowie der städtischen Umwelt auch in anderen zeitgenös- 
sischen Texten im Zentrum, wenn badauds und Badauderien beschrieben werden. 
Auch die zitierten Erzählungen von Muhlfeld und Coolus sind beispielsweise am 
schaulustigen Verhalten innerhalb eines sozioökonomischen Beziehungsgefüges 
interessiert. Dasselbe gilt jenseits des Literarischen z.B. auch für das kunst- und 
kulturtheoretische Werk Fournels, der die Affinität des badauds zur Konsum- und 
Warengesellschaft betont und ihn (durchaus positiv) zum Prototyp eines zeitgemä- 
ßen Kunstgeschmacks erhebt. Auch in der zeitgenössischen französischen Maga- 
zinkultur dient der Sozialtypus zur Skizzierung vielfältiger ästhetischer Reize und 
affektiver Reaktionsmuster in der urbanen Öffentlichkeit, wodurch er zu einer kol- 
lektiven Identifikationsfigur für die entstehende Massengesellschaft avanciert, wie 
Shaya beschreibt: 


[ln the mass press of the late nineteenth and early twentieth century, the crowd 
that gathered at a crime or a catastrophe served as a model for the public itself. 
It was no less than a means of constructing a new understanding of a public that 
came together outside the spell of class and politics. In contrast to the reasonable, 
abstract public of late eighteenth and early nineteenth-century >public opinion, 
the mass press nurtured and exploited a new, mass public, one that was defined 
by sensations, passions, and curiosity: a public as street crowd. (Shaya 2004: 42) 


Uber die Darstellungen von badauds in der Massenpresse der Zeit werden dem- 
zufolge neue Modelle öffentlichen Lebens popularisiert. Tatsächlich erscheint die 
Schaulust der badauds in den bisher genannten Fällen als eine geteilte gesellschaftli- 
che Praxis, gleichwie individuell sie erlebt wird, und über die sich, folgt man Shaya, 
neue Formen der affektiven, lustgesteuerten Vergemeinschaftung jenseits sozialer 
und politischer Klassen imaginieren ließen. Eine entgegengesetzte Deutung for- 
muliert zeitgenössisch bekanntlich Gustave Le Bon, der in seiner einflussreichen 
Psychologie des foules (1895) im Gegenteil die konfuse Triebhaftigkeit der Menge in 
der modernen Massengesellschaft und ihre Unfähigkeit zur Selbstorganisation be- 
tonte. (Le Bon 1895: 23-47) 

Nicht nur in Bezug auf die soziologische Massentheorie Le Bons, sondern auch 
hinsichtlich der Vorbehalte, die über die Jahrhunderte mit der Schaulust assoziiert 
wurden, eröffnet der badaud im späten 19. Jahrhundert neue und aufschlussreiche 
Sichtweisen. Auch wenn in den genannten Beispielen die bekannten abwertenden 
Stereotype nicht fehlen - in den untersuchten Erzähltexten aus den Badauderies 
Parisiennes gehören dazu u.a. die skopische Verführbarkeit durch den Reiz beliebi- 
ger Spektakel; die Passivität des Schauens, das in der Fixierung auf seine Objekte 
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erstarrt und unfahig wird zu verniinftigen Entscheidungen; die Erzeugung von 
Schaulust durch Medien, in diesem Fall z.B. durch Werbebilder — werden sie dort 
und in anderen Darstellungen der Zeit nicht als pathologische Deformation ange- 
prangert. Man interessiert sich mehr für ihre Rolle innerhalb gesellschaftlicher Ge- 
füge, die sich nicht zuletzt durch Akte des Sehens und Gesehenwerdens konstituie- 
ren. In den Blick treten mit dem badaud im späten 19. Jahrhundert auf diese Weise 
viele Aspekte, an denen sich zeigt, wie sozial und kulturell relevant der Affekt der 
Schaulust ist: Neugier, Anteilnahme, Responsivität sowie eine Praxis der durchaus 
differenzierten Beobachtung, welche Ökonomien der Aufmerksamkeit innerhalb 
sozialer Kontexte registriert und dabei auch die affektiven, ästhetischen, ökono- 
mischen oder politischen?” Faktoren ihrer Steuerung erfasst. Schaulust erscheint 
damit als integraler Teil der affektiven Matrix der modernen Gesellschaft, ihrer in- 
neren Konflikte ebenso wie ihrer Kohäsion. Bei allen historischen Unterschieden 
zwischen dem französischen Großstadtleben der dritten Republik und heutigen di- 
gitalen Schau-Kulturen bietet dieser Blick auf die Schaulust eine bedenkenswerte 
Alternative zu ihrem traditionellen Ausschluss, wie er oben skizziert wurde. 


Fazit und Ausblick 


Nach dem Passieren diverser Stationen der Schaulust kann das, was eingangs als 
ihre »Janusköpfigkeit« bezeichnet wurde, nun präziser gefasst werden: Sie ist das 
Produkt etablierter kultureller Zuschreibungen, die in ihr einerseits ein individu- 
elles Sinnesvermögen mit eigener Begehrensstruktur sehen und sie zugleich als 
Sozialverhalten bewerten - zwei Seiten, die nicht immer kongruent sind und dazu 
führen, dass Akte der Schaulust immer wieder Fragen nach Grenzziehungen zwi- 
schen Bedürfnisbefriedigung und Gemeinnutz, zuschauender und intervenieren- 
der Partizipation oder rechtmäßigem bzw. strafbarem Verhalten aufwerfen. Dabei 
verkennt die einseitig moralisierende Abwertung und Exklusion der Schaulust ih- 
re Bindung an kollektive, d.h. geteilte Praktiken, wie insbesondere das Beispiel des 
badauds und seine Übertragung auf die digitale Crowd bei Hui-Kyong gezeigt ha- 
ben. Hier scheint im Gegenteil die Möglichkeit auf, Schaulust nicht als Bedrohung 
von Gesellschaft zu begreifen, sondern vielmehr als Ausdruck affektiver Bindun- 
gen von Individuen an ihre Umwelt, die den öffentlichen Raum der bürgerlichen 
Gesellschaft genau wie den digitalen Raum konstituieren — dynamisch und ten- 
denziell konflikthaft. Während historisch immer wieder Medien, insbesondere vi- 
suelle Leitmedien als Bedingungen eines fehlgeleiteten, asozialen Sehens ausge- 


27 In den Badauderies Parisiennes fallen darunter beispielsweise Schilderungen politischer De- 
monstrationen, der publikumswirksamen Auftritte von Politikern oder des Verhaltens der 
Öffentlichkeit gegenüber der Polizei oder im Rahmen politischer Attentate. 
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wiesen wurden, zeigen Beispiele wie Hitchcocks Rear Window oder die Darstellung 
des badaud in der Printkultur des ausgehenden 19. Jahrhunderts im Gegenteil, dass 
Medien (in diesem Fall Film, Massenpresse und illustrierte Bücher) entschieden an 
der publikumswirksamen Reflexion und dialektischen Aushandlung der sozialen 
Dimensionen des Sehens beteiligt sind. Vergleichbar lasst sich in der Gegenwarts- 
kunst z.B. eine Reflexion auf die Ubiquität von Gewaltbildern beobachten, die als 
immanente Kritik an den gesellschaftlichen Dispositiven ihrer Produktion, Zirku- 
lation und Rezeption verstanden werden kann (vgl. Hentschel 2020; Müller 2020). 
Diese Perspektive ist in der Geschichte des Affekts bislang bemerkenswert margi- 
nal geblieben ist und wirft, überträgt man sie auf heutige Thematisierungen öf- 
fentlicher und medialer Schaulust, vielversprechende Fragen auf.” 
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Bilder der Herabsetzung 
Asthetik und Politik der Social Photography 


Simon Schleusener 


Fotografieren bedeutet teilnehmen an der 
Sterblichkeit, Verletzlichkeit und Wandel- 
barkeit anderer Menschen. 

— Susan Sontag 


Eine Photographie der Krupp-Werke oder 
der AEG ergibt beinahe nichts über diese 
Institute. Die eigentliche Realitat ist in die 
Funktionale gerutscht. 

— Bertolt Brecht 


Abstract 


Ausgehend von der US-amerikanischen Tradition der »social photography« widmet sich der fol- 
gende Beitrag der Frage, wie es der Fotografie gelingen kann, Strukturen der Ungleichheit zu vi- 
sualisieren, die de facto unsichtbar sind. Wahrend der wissenschaftliche Diskurs über die Politik 
und Asthetik sozialdokumentarischer Fotografie in der Regel das Problem der Repräsentation 
gesellschaftlich benachteiligter Gruppen adressiert - etwa die Frage, ob die Armen voyeuristisch 
oder empathisch, als minderwertig oder würdevoll dargestellt werden -, soll hier die Repräsen- 
tation des »sozialen Problems« (vgl. Michaels 2015) im Vordergrund stehen, das Armut allererst 
produziert. Durch diese konzeptuelle Umorientierung kommt es einerseits zu einer Problemati- 
sierung derjenigen fotografischen Ansätze, deren Asthetik hauptsächlich auf Identifikation oder 
Einfühlung setzt und deren Politik sich in einer »Politik der Anerkennung« erschöpft; anderer- 
seits geht es darum, Alternativen zu veranschaulichen, die mit jener identifikations- und aner- 
kennungsfixierten Form der Sozialfotografie brechen. Die ästhetischen Potenziale, die hierbei 
aufgezeigt und konzipiert werden, lassen sich grob unter dem Begriff einer »Asthetik der Herab- 
setzung« zusammenfassen. Gemeint sind allerdings nicht herabsetzende Bilder oder Bilder der 
Herabgesetzten, sondern Bilder der Herabsetzung selbst. Die Einsätze dieser visuellen Asthe- 
tik, in der das fotografische Bild aufje unterschiedliche Weise vom Standbild zu einer Art Denk- 
bild wird, untersucht der Text anhand vergleichender Analysen der Arbeiten von Fotograf:innen 
wie Lewis Hine, Viktoria Binschtok und Camilo Jose Vergara. 
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Einleitung: Visualitat und Herabsetzung 


Der vorliegende Beitrag widmet sich dem invective gaze der Gegenwart, indem er zu- 
nächst einen Schritt zurückgeht. Dies ist einerseits in zeitlicher Hinsicht gemeint. 
Denn wahrend das mediale Geftige des invektiven Blicks, wie es von den Heraus- 
geberinnen des Bandes konzipiert wird, wesentlich mit den technologischen, af- 
fektiven und ökonomischen Aspekten des heute dominanten »skopischen Kapita- 
lismus« (vgl. Illouz 2018) verschaltet ist, gehören die im Folgenden diskutierten 
Arbeiten mehrheitlich zur Vorgeschichte dieser Konstellation. Untersucht werden 
vor allem dokumentarfotografische Praktiken des analogen Zeitalters, so etwa Wer- 
ke von Lewis Hine, in denen mit Komposit- und Montageverfahren experimentiert 
wird. Auch die neueren Arbeiten, die der Text behandelt, sind nur teilweise durch 
die digitale Wende geprägt: Camilo Jose Vergaras temporale Ghetto-Serien etwa, 
die sich dem Genre der rephotography zuordnen lassen, hat dieser bereits Ende der 
1970er Jahre begonnen, d.h. ganz zu Beginn des neoliberalen Zeitalters. Und selbst 
Viktoria Binschtoks Zyklus Die Abwesenheit der Antragsteller (2006), der zweifellos 
in die digitale Gegenwart gehört, bedient sich eines neoformalistischen Verfah- 
rens der Abstraktion, das an den modernistischen Stil der Farbfeldmalerei erin- 
nert. Wenn diese Beispiele dennoch relevant sind für die Thematik des vorliegen- 
den Bandes, so deshalb, weil sie in medialer und ästhetischer Hinsicht eine Diffe- 
renz, einen Abstand markieren, durch den indirekt auch die Eigentümlichkeit der- 
jenigen Bildpraktiken hervortritt, die mit dem digitalen, plattformbasierten Nexus 
des heutigen Invective Turn (vgl. Kanzler/Scharlaj 2017) korrelieren. Hierauf wird im 
»Postskriptum« des vorliegenden Textes noch einmal genauer Bezug genommen. 
Darüber hinaus - und dies ist der andere Aspekt, durch den der Beitrag »einen 
Schritt zurück« macht - sind die hier diskutierten fotografischen Praktiken für das 
Thema des Bandes von Bedeutung, da sie im Kontext eines Genres diskutiert wer- 
den, in dem die Frage nach dem Zusammenhang von Visualität und Herabsetzung 
seit jeher eine konstitutive Rolle spielt. Nicht nur wird im Diskurs um das Genre 
der social photography (vgl. Hine 1980) immer wieder die Frage aufgegriffen, was 
ein herabsetzendes (oder beschämendes, voyeuristisches, sensationslüsternes, ef- 
fekthascherisches) Bild ist; auch ist Herabsetzung gewissermaßen der Gegenstand 
des Genres. Und dieser Gegenstand — Herabsetzung nicht als Bild, sondern als 
reale Relation, als »soziales Problem« - spiegelt sich nicht zuletzt in der Relation 
zwischen den Fotografierenden und den Fotografierten wider, einer Relation, die 
in der Regel durch einen signifikanten Klassenunterschied geprägt ist. Die Fra- 
ge, was ein herabsetzendes Bild ist, stellt sich in dieser Gemengelage noch ein- 
mal neu. Zugleich ergeben sich hier weiterführende Fragen, die den theoretischen 
Diskurs über invektive Bild- und Blickverhältnisse ganz grundlegend betreffen. So 
etwa: Welche Anschlusskommunikation entscheidet darüber, ob ein Bild als her- 
absetzend begriffen wird oder nicht? Ist es herabsetzend, den Abstand kenntlich 
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zu machen, der zwischen fotografierender und fotografierter Person liegt? Oder 
ist es obszön, ihn zu verschleiern, d.h. die Existenz gesellschaftlicher Rang- und 
Klassenunterschiede ästhetisch aufzuheben? Was also, wenn die wirkliche Herab- 
setzung nicht vom Bild ausgeht, sondern in den sozialen Verhältnissen selbst be- 
gründet liegt? Und wie lasst sich ein Bild generieren, dass jene Herabsetzung sicht- 
bar macht, aber ohne dabei selbst herabzusetzen? Dass dies mitunter ein schmaler 
Grat ist, zeigt sich an einigen der Beispiele, die im Laufe des Beitrags diskutiert 
werden. 

Unter den fotografietheoretischen Publikationen, die sich in den letzten Jah- 
ren mit Fragen wie den gerade formulierten beschäftigt haben, ist vor allem Walter 
Benn Michaels’ 2015 erschienenes Buch The Beauty of a Social Problem hervorzuhe- 
ben. Was die Perspektive von Michaels auszeichnet, ist die Tatsache, dass sie sich 
der Anerkennungslogik radikal verweigert und das politische Potenzial der Foto- 
grafie nicht unbedingt dort sieht, wo man es erwartet. So geht es Michaels we- 
der um aktivistische Fotografie (vgl. Bogre 2012) oder eine egalitare Asthetik (vgl. 
Menke 2011), noch geht es ihm um humanisierende oder heroisierende Portrats 
der »Opfer«, d.h. um eindrückliche Affektbilder des Leidens (vgl. Sontag 2003). Im 
Anschluss an Brecht hangt gelungene politische Fotografie für Michaels vielmehr 
von den ästhetischen Strategien zur Visualisierung der gesellschaftlichen Struktur 
ab, die jenes Leiden allererst verursacht. In dieser Hinsicht ist der folgende Beitrag 
durchaus von The Beauty of a Social Problem inspiriert. Er unterscheidet sich von Mi- 
chaels jedoch darin, dass dessen Blick auf die Fotografie ganz wesentlich mit einer 
spezifisch modernistischen Auffassung von Kunst korreliert und das Dokumentari- 
sche als eigenstandige fotografische Praxis in seiner Perspektive keinen wirklichen 
Platz hat. Wie noch gezeigt werden wird, fallt bei Michaels die Politik der Fotogra- 
fie mit ihrem Status als Kunst zusammen. Im vorliegenden Aufsatz geht es dage- 
gen darum, Politik und Asthetik zwar zusammenzudenken, dies aber ohne dem 
Feld der Kunst dabei einen privilegierten Platz einzuräumen. Die »Asthetik der 
Herabsetzung«, die der Beitrag konzipiert und veranschaulichen will, wird somit 
auch ausgehend von der dokumentarischen Tradition der social photography selbst 
entwickelt. Auf diese Weise wird deutlich, dass hier mit anderen Mitteln politisch- 
ästhetische Effekte erzielt werden, die durchaus denjenigen ähneln, die Michaels 
in seiner Fokussierung auf Kunstfotografie und Autonomieästhetik herausstellt. 
Was zudem offenkundig wird, ist, dass die Fotografie einen Umweg zu gehen hat, 
will sie nicht lediglich die Herabgesetzten porträtieren, sondern die Herabsetzung 
selbst sichtbar machen. Anders gesagt: Die Fotografie muss sich vom Stand- oder 
Abziehbild - um es in loser Anlehnung an Benjamin und Deleuze zu formulieren 


1 Vgl. hierzu den Abschnitt »Fotografie der Indifferenz«, in dem Michaels’ Perspektive auf die 
Fotografie im Zusammenhang mit Viktoria Binschtoks Serie Die Abwesenheit der Antragsteller 
diskutiert wird. 
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(vgl. Benjamin 1997b und Deleuze 1997: 134) - in eine Art Denkbild verwandeln. Im 
Kontext der hier untersuchten Beispiele geschieht dies u.a. mit den Mitteln der 
Montage, der Text-Bild-Korrelation sowie durch Techniken der Serialisierung und 
Verzeitlichung. 


Dokumentarfotografie und der Invective Turn 


In der Geschichte der Fotografie kommt der Sozialfotografie” ein bedeutender Stel- 
lenwert zu. In der theoretischen Debatte wurde dem Genre lange bescheinigt, das 
vermeintliche Wesen des Mediums - seine Fähigkeit zur naturgetreuen, indexika- 
lischen Fixierung des Realen - auf paradigmatische Weise einzusetzen, um einen 
schonungslosen Blick auf die sozialen Verhältnisse zu ermôglichen. Sozialfotogra- 
fie hat einerseits den (dokumentarischen) Anspruch, das Reale abzubilden, ande- 
rerseits (und dies ist ihr »künstlerischer« Aspekt) will sie sichtbar machen, was 
nicht bereits sichtbar ist.” Die US-amerikanische Tradition der Sozialfotografie - 
auf die sich der vorliegende Artikel konzentrieren wird - steht historisch im Zu- 
sammenhang mit dem politischen Progressivismus, der sich Ende des 19. Jahrhun- 
derts als Reformbewegung konstituierte und den sozialen Folgen von Industriali- 
sierung und Monopolisierung widmete. Zu den Fotograf:innen, die dieser Tradi- 
tion zugerechnet werden, gehören etwa Jacob Riis und Lewis Hine, später auch 
Walker Evans und Dorothea Lange, die während Roosevelts New Deal im Auftrag 
der Farm Security Administration (FSA) die Armut im amerikanischen Süden do- 
kumentierten. Doch verfolgt Sozialfotografie nicht nur das Ziel, die sozialen Ver- 
hältnisse zu repräsentieren, sondern dient dezidiert auch als Instrument zu ihrer 
Reformierung. Im Narrativ des klassischen Progressivismus — und im Kontext sei- 
ner heutigen Ausläufer - hat Dokumentarfotografie somit auch eine bedeutende 
politische Funktion. 

Nicht erst seit dem Invective Turn der Gegenwart (vgl. Kanzler/Scharlaj 2017) 
existiert jedoch auch ein kritischerer Blick auf die genannten fotografischen Ansät- 
ze und Praktiken. So wird seit jeher kontrovers über den adäquaten Darstellungs- 
modus diskutiert, dem sich die Dokumentarfotografie bei der visuellen Repräsen- 
tation von Menschen aus den unteren sozialen Schichten verpflichtet fühlen soll. 
Das in diesem Zusammenhang wohl am häufigsten diskutierte Problem lässt sich 


2 Die Termini »Sozialfotografie« und »Dokumentarfotografie« werden im vorliegenden Beitrag 
teilweise synonym verwendet. Gemeint ist eine dem eigenen Selbstverstandnis nach doku- 
mentarische Form der Fotografie mit dezidiert sozialpolitischem Anspruch. Als Urheber des 
im anglo-amerikanischen Kontext tiblichen Begriffs social photography gilt Lewis Hine (vgl. 
Hine 1980). 

3 In diesem Sinne heißt es bei Paul Klee, die Kunst gebe »nicht das Sichtbare wieder, sondern 
macht sichtbar« (Klee 1976: 118). 


Bilder der Herabsetzung 


folgendermaßen zuspitzen: Wie lässt sich einerseits ein ungeschminktes Bild der 
sozialen Verhältnisse gewinnen, andererseits aber verhindern, dass diejenigen, die 
zur visuellen Beglaubigung jener Verhältnisse herangezogen werden, als würdelos 
oder minderwertig porträtiert werden?* Und wie lässt sich bei den Betrachtenden 
- die von den Porträtierten zumeist durch eine erhebliche Klassendifferenz ge- 
trennt sind — affektive Anteilnahme und ein Gefühl der Solidarität wecken, ohne 
einen simplen Sentimentalismus zu bedienen? Hier etwa setzt die berühmte Kri- 
tik James Agees an Margaret Bourke-White an, der er vorwirft, die Lebensrealität 
der von ihr fotografierten sharecropper im US-amerikanischen Süden für ihr Buch 
You Have Seen Their Faces (1937) ästhetisch (und ökonomisch) ausgebeutet zu haben.’ 
Während Agee die Fotografien von Bourke-White als rührselige Affektbilder emp- 
fand, die durch artifizielle Kameraperspektiven und fiktionale Bildunterschriften 
eine Verzerrung ihres Gegenstands beförderten, galt ihm der nüchternere Stil von 
Walker Evans als idealtypisches Vorbild gelungener Dokumentarfotografie. In Let 
Us Now Praise Famous Men (1941), dem Buch, das Agee und Evans quasi als Antwort 
auf You Have Seen Their Faces veröffentlichten, wird dementsprechend das ästheti- 
sche Ideal einer Fotografie proklamiert, der es gelingt, indexikalischen Wirklich- 
keitsanspruch und dokumentarischen Wahrheitsanspruch zur Deckung zu brin- 
gen. 

Auch wenn durchaus von einer gewissen Kontinuität der Kernstreitpunkte 
gesprochen werden kann, durch die sich der Disput zwischen Agee/Evans und 
Bourke-White mit dem heutigen Diskurs um die bildpolitischen Implikationen 
der Dokumentarfotografie verknüpfen lässt, hat sich der Kontext, die Intensität 
und die Richtung der Debatte doch auch wesentlich geändert. So fällt beispiels- 
weise auf, dass gerade die Frage nach dem invektiven Charakter bestimmter 
dokumentarfotografischer Repräsentationen seit den 1980er Jahren Konjunktur 
hat, was durch Titulierungen wie poverty porn oder ruin porn (die freilich selbst als 
invektiv zu begreifen sind) unterstrichen wird. Für diese Entwicklung lassen sich 
mindestens drei wesentliche Gründe nennen: 

1) Seit den 1980er Jahren kommt es nicht nur zur Proliferation einer visuel- 
len Kultur, die sich durch den zunehmend schamlosen Einsatz von Bildern (in 
Werbung, Fernsehen oder Zeitschriften - und schließlich im Kontext des skopi- 
schen Kapitalismus der digitalen Gegenwart) charakterisieren lässt; auch gelten 


4 Vgl. hierzu auch Fluck 2010: 69: »This, then, is the challenge for representations of poverty: 
to show poverty as a condition of lack, and yet not to present it as a state of inferiority.« 

5 Die vielleicht scharfste Polemik gegen Bourke-White findet sich im Anhang von Agees und 
Walker Evans’ Buch Let Us Now Praise Famous Men, in dem ein Artikel aus der New York Post 
über die populäre Fotografin einfach kommentarlos reproduziert wird (vgl. Agee/Evans 2001: 
398-401). 
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die 1980er Jahre als Hochphase medial beworbener Wohltatigkeits- und Spenden- 
aktionen, weshalb es - etwa im Kontext der Live-Aid-Kampagne - zu einer zu- 
vor ungekannten Flut an Bildern verarmter oder unterernährter Kinder aus der 
»Dritten Welt« kam, die nun in den Landern der »Ersten Welt« Plakatwande oder 
die Titelseiten von Hochglanzmagazinen zierten. In diesem Zusammenhang for- 
mierte sich eine politische Kritik, die derlei Reprasentationen als sensationsliistern 
und simplifizierend anprangerte. Hiervon ausgehend erhielt spater auch das Label 
poverty porn, das Parallelen zwischen dem Blickverhältnis in der Pornografie und 
der durch plakative Armutsdarstellungen angereizten Schaulust der Betrachten- 
den zieht, Einzug in den journalistischen und akademischen Diskurs.° 

2) Unter dem Zeichen von Postmoderne und Poststrukturalismus geriet ferner 
auch das Selbstverstandnis realistischer und dokumentarischer Reprasentations- 
weisen in die Krise. Wenig überraschend betraf dies auch die Fotografie - die ver- 
meintliche »Mutter des Realismus« (Stiegler 2006: 417) - und insbesondere die bis 
dato vorherrschenden (ontologischen) Konzeptionen des Mediums, die dieses aus- 
gehend von seiner als privilegiert erachteten Verbindung zum Realen definierten. 
Das Vertrauen, das etwa noch Agee in die Objektivität des Kameraauges setzte,” 
ist im Zuge dieser Entwicklung zunehmend als naiv verworfen worden. Die Foto- 
grafie wird seither als spezifische Zeichenpraxis konzipiert, die über keinen uni- 
versellen oder objektiven Wahrheitswert verfügt, sondern stets kulturell vermittelt 
ist (vgl. Sekula 1982). Betont wird nun - noch vor dem Durchbruch zur Digitalfoto- 
grafie und der damit einhergehenden Krise fotografischer Indexikalität (vgl. Völz 
2007) — die Art und Weise, wie die Fotografie das Reale weniger »widerspiegelt« 
als vielmehr auf dieses einwirkt, es rahmt (vgl. Tagg 2009; Butler 2009), inszeniert, 
verfälscht und konstruiert. Es ist kein Wunder, dass in diesem Zusammenhang be- 
sonders die Dokumentarfotografie in Zweifel gezogen wird, deren Status und Wert 
ganz wesentlich vom Ideal einer »objektiven« Darstellung gesellschaftlicher Reali- 
tät abhängt. Und wie der Aufstieg der »inszenierten Fotografie« (vgl. Walter 2002) 
im Stile Cindy Shermans, Sherrie Levines, Jeff Walls? oder Gregory Crewdsons ver- 


6 Helen Hester verweist auf eine im E-Newsletter Need To Know erschienene Rezension des 
Films Angela’s Ashes (1999) vom Januar 2000 als das früheste ihr bekannte Beispiel, indem der 
Begriff verwendet wird. Der genannte Film wird dort als »ponderous vomit-packed poverty 
porn« bezeichnet (vgl. Hester 2014: 205). 

7 Vgl. Agee/Evans 2001: 206: »[H]andled cleanly and literally in its own terms, as an ice-cold, 
some ways limited, some ways more capable, eye, [the camera] is [...] incapable of recording 
anything but absolute, dry truth«. 

8 Gerade am Beispiel von Jeff Wall lässt sich allerdings aufzeigen, dass der soziale Dokumen- 
tarismus nicht vollständig aufgegeben wurde, sondern unter den Vorzeichen fotografischer 
Inszenierung eine gewisse Revitalisierung erfuhr. Siehe hierzu etwa Arbeiten wie Men Wai- 
ting (2006) oder War Game (2007), die dezidiert an dokumentarische Ästhetiken anknüpfen 
(vgl. Blessing 2007). 
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deutlicht, galt dieses Ideal seit den 1980er Jahren selbst im Kontext der Fotografie 
als antiquiert. 

3) In diesem Zusammenhang lässt sich noch auf eine weitere grundlegende 
Transformation verweisen, namlich auf die sich parallel ereignende weitgehende 
Verdrängung von Marxismus und Klassentheorie aus dem akademischen und po- 
litischen Diskurs, der nun zunehmend von einer »Politik der Anerkennung« (vgl. 
Taylor 1992) geprägt war.” Diese Entwicklung betraf auch den Status der sozial- 
dokumentarischen Fotografie, deren ästhetische und politische Legitimation eng 
mit einer 6konomisch fundierten Kritik an den Klassen- und Produktionsverhält- 
nissen oder mit sozialliberalen Reformbestrebungen zur Eindammung der Armut, 
zur Verbesserung von Arbeitsbedingungen, zur Erhohung des Mindestlohns, zum 
Verbot der Kinderarbeit usw. verknüpft war.!° Je mehr allerdings der Klassenbe- 
griff und das Problem der sozioökonomischen Ungleichheit aus dem politischen 
Fokus gerieten (während nun Themen dominierten, die die misrecognition diverser 
Identitätsgruppen betrafen), desto mehr verlor das ursprüngliche Programm der 
social photography an Wert und Legitimation, zumal deren Defizite - ihre Kompli- 
zenschaft mit einer »paternalistischen« Reformideologie!! - nun zunehmend kri- 
tisch diskutiert wurden. Zugespitzt ließe sich formulieren, dass das »Other«, das 
im Titel von Jacob Riis’ 1890 erschienenem Klassiker der Sozialfotografie How the 
Other Half Lives steht, jetzt nicht mehr in erster Linie auf die Frage der Klassendif- 
ferenz bezogen wird, sondern im Kontext der »Politik der Anerkennung« für eine 
Praxis des othering steht, die nun auch Riis vermehrt vorgeworfen wird: die Klassi- 
fizierung sozialer Minderheiten als andersartig und fremd (vgl. O’Donnell 2004). 

Es ist klar, dass diese komplexe Entwicklung im Rahmen des vorliegenden Es- 
says nicht in all ihren Facetten untersucht werden kann. Was allerdings betont 


9 Vgl. in diesem Zusammenhang die Perspektive Nancy Frasers, die argumentiert, dass sich 
der Aufstieg der »Politik der Anerkennung« parallel zur Vernachlässigung einer »Politik der 
Umverteilung« vollzogen hat (Fraser 1995; Fraser/Honneth 2003). 

10 Es wäre gleichwohl falsch, hier von einer ideologischen Geschlossenheit auszugehen: Wäh- 
rend z.B. Agee zu Anfang von Let Us Now Praise Famous Men aus dem Kommunistischen Manifest 
zitiert (Agee/Evans 2001: xiii), sind die gesellschaftspolitischen Ideen der frühen Vertreter:in- 
nen der amerikanischen Sozialfotografie zumeist als deutlich reformistischer einzuschätzen. 
Zum geistesgeschichtlichen Kontext der social photography vgl. die Studien von Stange (1989), 
Trachtenberg (1989) und Guimond (1991). 

11 Siehe hierzu etwa die Bücher von John Tagg — besonders The Burden of Representation (1993) 
und The Disciplinary Frame (2009) -, die der progressivistischen Sozialfotografie vorhalten, im 
Dienste von Foucaults Konzept der Disziplinargesellschaft zu operieren. Unabhängig von der 
Validität dieser Kritik lässt sich festhalten, dass die pauschale Delegitimierung von welfare 
state und social security — zu einer Zeit, als das Modell der Disziplinargesellschaft zunehmend 
durch das der Kontrollgesellschaft abgelöst wurde (vgl. Deleuze 1993) — faktisch der neolibera- 
len Aushöhlungjener Sicherheitssysteme diskursiv in die Hände spielte. Zu dieser Verschrän- 
kung von foucaultscher Machtkritik und neoliberalem Diskurs vgl. Zamora/Behrent 2016. 
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werden muss, ist Folgendes: Erstens, dass sich das politische Ziel der Sozialfoto- 
grafie, insofern diese eine Anderung der Klassenstruktur anvisiert, auRerhalb der 
Fotografie - und somit auch außerhalb der Repräsentation - befindet, während die 
Sphäre der Repräsentation für die Politik der Anerkennung als wesentlicher Schau- 
platz des Politischen, des »Kampfs um Anerkennung« (Honneth 1992) fungiert. Und 
zweitens, dass diejenige Art von Sozialfotografie, die dezidiert auf eine Themati- 
sierung und Visualisierung der Klassendifferenz abzielt, auch mit einer anderen 
Bildpolitik korrespondiert. Dies mag nicht immer offenkundig sein, da die Frage 
der Anerkennung zweifellos auch im Kontext der erwähnten sozialfotografischen 
Tradition relevant ist — so etwa bei Lewis Hines Porträts mittelloser Migrant:in- 
nen, die aufein soziales und politisches Problem aufmerksam machen wollen, in- 
dem sie bei den Betrachtenden Sympathie für die Leidtragenden erwecken. Doch 
die Anerkennung der sozial Benachteiligten allein korrespondiert nicht zwangsläu- 
fig mit dem Willen, Armut zu beseitigen. Ebenso gut kann die Idealisierung der 
Armen (die Betonung ihres Aufstiegswillens, ihrer Arbeitsethik etc.) Klassenver- 
hältnisse stabilisieren und den Eindruck erwecken, das Problem bestünde nicht in 
ökonomischer Ausbeutung, sondern in Marginalisierung, misrecognition und Man- 
gel an Respekt. Wie Walter Benn Michaels gezeigt hat, besteht in dieser Hinsicht 
ein fundamentaler Unterschied zwischen »Klasse« und »Identität« (vgl. Michaels 
2006). Denn sobald Armut und ökonomische Ungleichheit als Problem begriffen 
werden, stellt sich die Klassendifferenz als Unterschied dar, den es aufzuheben 
gilt. Bei Fragen der ethnischen oder sexuellen Identität dagegen ist »Differenz« 
Problem und Lösung zugleich. Sie ist das Problem, wenn sie z.B. in rassistischer, 
sexistischer oder transphober Manier zum Anlass für die diskriminierende Abwer- 
tung des Anderen gemacht wird. Sie ist aber gleichzeitig die Lösung, da ethni- 
sche oder sexuelle Diversität gerade nicht zu eliminieren ist, sofern die jeweilige 
»Andersheit« in gleichem Maße mit kultureller Anerkennung bedacht wird. Kul- 
turelle Identitäten lassen sich somit als egalitär und different zugleich begreifen. 
Das eigentliche Problem betrifft die Frage ihrer Inklusion oder Exklusion, ihrer 
recognition oder misrecognition. Die Klassendifferenz dagegen korrespondiert stets 
mit einer fundamentalen Ungleichheit, die sich per se nicht »egalisieren« lässt, da 
sie keiner gleichrangigen Identität entspricht." Das Problem ist hier also die Dif- 
ferenz selbst, da der Klassenunterschied immer eine Hierarchie voraussetzt, d.h. 
per definitionem eine Abstufung (= Herabsetzung) impliziert. 

Was nun bedeutet diese Unterscheidung für die Fotografie - und insbesondere 
für die Praxis der social photography? Gewiss soll nicht argumentiert werden, dass 


12 Dies kann als das hervorstechende Charakteristikum (und Problem) von August Sanders epo- 
chalem Fotoprojekt Menschen des 20. Jahrhunderts verstanden werden: dass er im Rahmen sei- 
ner Ästhetik der Inklusion und Egalisierung keine Unterscheidung zwischen Identitäten und 
Klassen vornimmt (vgl. hierzu Michaels 2015: 113-133). 


Bilder der Herabsetzung 


Sozialfotografie grundsätzlich auf visuelle Strategien der Einfühlung, Identifika- 
tion und Anerkennung verzichten wiirde. Doch sind Herangehensweisen an das 
Genre, die sich allein auf diese Aspekte konzentrieren, in mehrfacher Hinsicht li- 
mitiert. Denn wie im Folgenden deutlich wird, lassen sich bereits im Kontext der 
frithen Sozialfotografie Ansätze erkennen, die über eine reine Asthetik der Aner- 
kennung hinausgehen. Was diesbeziiglich gezeigt werden soll, sind die fotografi- 
schen »Umwege«, die einzuschlagen sind, wenn die Klassendifferenz selbst - d.h. 
nicht die Identitat der Armen, sondern die Klassenstruktur und der gesellschaftli- 
che Prozess, der Armut produziert — zum Gegenstand fotografischer Sichtbarma- 
chung wird. Die Fotografie betritt auf diese Weise ein Terrain, das Alberto Toscano 
und Jeff Kinkle im Anschluss an Fredric Jameson als »aesthetic of cognitive map- 
ping« (Toscano/Kinkle 2015: 20-21) beschreiben.” »[C]apitalism as a totality«, so 
Toscano und Kinkle, 


is devoid ofan easily grasped command-and-control-centre. That is precisely why 
it poses an aesthetic problem, in the sense of demanding ways of representing the 
complex and dynamic relations intervening between the domains of production, 
consumption and distribution [...], ways of making the invisible visible (24-25). 


Insofern diese ästhetischen Strategien quer zur Ästhetik der Anerkennung positio- 
niert sind, kreuzen sie mitunter das Territorium des invektiven Blicks. Denn nicht 
selten setzen sich die hier gemeinten »Bilder der Herabsetzung« dem Vorwurf der 
Indifferenz gegenüber den konkreten Armen aus, die sie zeigen (oder eben nicht), 
oder dem Vorwurf, durch die Dokumentation von Herabsetzung selbst herabzu- 
setzen. Unter die im Folgenden konzipierte Ästhetik der Herabsetzung fallen je- 
doch keine herabsetzenden Bilder, sondern Denkbilder, deren Ziel es ist, eine für 
gewöhnlich unsichtbare Form struktureller Herabsetzung sichtbar zu machen, die 
auf immanente Weise mit den ökonomischen Mechanismen einer Klassengesell- 
schaft verschaltet ist. 


Ästhetiken der Armut 


Es liegt auf der Hand - und ist im wissenschaftlichen Diskurs heute allgemein ak- 
zeptiert -, dass es keinen reinen Dokumentarismus gibt, dass also jeder fotografi- 
sche Ansatz, einschließlich derjenige der Dokumentarfotografie, über eine Ästhetik 
verfügt. Die oftmals gehörte Kritik an einer vermeintlichen »Ästhetisierung der 
Armut« läuft daher genaugenommen ins Leere. Denn die Alternative besteht nicht 
zwischen »ästhetischen« und »nicht-ästhetischen« Darstellungen von Armut, son- 


13 Zum Konzept des cognitive mapping vgl. Jameson 1988. 
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dern zwischen der jeweiligen Art von Ästhetik - ihrem Modus und Stil. Winfried 
Fluck hat dies folgendermaßen am Beispiel von Walker Evans demonstriert: 


Evans has not found a way to avoid turning people into aesthetic objects; he has 
developed a new way of doing it—a new way that has the advantage of looking»ob- 
jectivec and therefore >truthful The difference between a pictorialist perspective 
and Evans’s documentary mode is not that Evans is not aestheticizing poverty but 
that he is aestheticizing poverty differently and on the basis of a new aesthetic. 
(Fluck 2010, 81-82) 


Wie schon die historische Anbindung der amerikanischen Dokumentarfotografie 
an den progressivism deutlich macht, steht die Asthetik der social photography aber 
immer auch in einem dezidiert politischen Zusammenhang. So verstand etwa Le- 
wis Hine die Kamera zuallererst als »Mittel zum Zweck«, d.h. als Werkzeug im 
Kampf um bessere Arbeitsbedingungen. Ein programmatischer Konferenzbeitrag, 
den er 1909 auf der National Conference of Charities and Correction hielt, trug dem- 
entsprechend den Titel »Social Photography: How the Camera May Help in the 
Social Uplift« (vgl. Hine 1980). 

So wenig es einen reinen Dokumentarismus gibt, so wenig gibt es in der Do- 
kumentarfotografie also eine reine Asthetik. Dies bedeutet nicht nur, dass sich die 
visuelle Asthetik der Dokumentarfotografie am jeweiligen politischen Ziel orien- 
tiert, sondern auch, dass die ästhetischen Praktiken nicht unabhangig von ihrem 
institutionellen Kontext zu betrachten sind. Hine etwa war ab 1908 als Fotograf 
fiir das National Child Labor Committee (NCLC) tatig, weshalb seine fotografischen 
Arbeiten genaugenommen als Auftragsarbeiten zu begreifen sind. Ahnliches lässt 
sich auch über andere Vertreter:innen der Sozialfotografie sagen, für deren Ar- 
beiten jeweils charakteristisch ist, dass das Asthetische und das Politische einen 
inneren Zusammenhang bilden. 

Was sich an der sonst schlüssigen Perspektive Flucks folglich bemängeln lässt, 
ist die relative Vernachlassigung genau dieses Zusammenhangs. Während der poli- 
tische Kontext hier nämlich allenfalls am Rande behandelt wird, steht Flucks Text 
ganz im Zeichen einer Theorie der Anerkennung, in der der Frage der ästhetischen 
Erfahrung eine herausgehobene Rolle zukommt.” Wenn das Politische jedoch der 
Anerkennungsfrage nachgeordnet wird — »poverty and wealth raise the issue of 
justice; and justice, in turn, depends on recognition« (Fluck 2010: 68-69) -, dann 


14 So heißt es etwa mit Blick auf Evans und Agee: »For an aesthetic interested in the life-world 
>in its own right« and >in its own terms, all phenomena are potentially of equal value. This is 
the reason — not any socialist or left-leaning politics — why Evans can represent the poor in a 
manner that gives them dignity« (Fluck 2010: 82). 

15 Zu dieser Verkoppelung von Ästhetik und Anerkennung vgl. Fluck 2008. 
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besteht die Gefahr, dass die politische Dimension der hier besprochenen Doku- 
mentarfotografie per se auf eine »Politik der Anerkennung« reduziert wird. Es ist 
dann kein Wunder, wenn die Armut produzierende Klassenstruktur aus dem Blick 
gerat und stattdessen lediglich auf die (mehr oder weniger progressive oder invek- 
tive, mehr oder weniger Identifikation oder imaginäre Selbstentfaltung ermögli- 
chende) Reprasentation der Armen fokussiert wird. Trotz der unbestreitbaren Pro- 
bleme und Limitationen sowohl der Weltanschauung des progressivism als auch der 
FSA-Ideologie im Kontext des New Deal lasst sich jedoch argumentieren, dass es 
der amerikanischen Sozialfotografie um mehr als um eine reine Anerkennungspo- 
litik geht, namlich auch um die strukturellen Ursachen von Armut. Diese abstrakt- 
reale Wirklichkeitsdimension vermag die Fotografie freilich nur dann zu visuali- 
sieren, wenn sie sich nicht lediglich als »Indexikalität« beanspruchendes) Stand- 
oder Abziehbild begreift, sondern als Denkbild manifestiert. Im Hinblick auf die 
Sozialfotografie meint dies nicht, dass die konkreten Armen und der Modus ihrer 
Darstellung keine Rolle spielen. Bei der Betrachtung der hier gemeinten Bilder der 
Herabsetzung reicht es allerdings nicht aus, lediglich auf die Armen zu blicken, 
da diese zugleich als eine Art Medium zu begreifen sind, das die Betrachtenden 
dasjenige sehen lässt, was für gewöhnlich unsichtbar ist. 

In diesem Zusammenhang kann nun auf die zwei bekannten fotografietheo- 
retischen Zitate eingegangen werden, die dem vorliegenden Text voranstehen. 
Anknüpfungspunkte für die hier eröffnete Perspektive bietet vor allem das Zitat 
Brechts, das sich als Antithese zur quasi existenzialistischen und subjektorientier- 
ten Perspektive Susan Sontags!* lesen lässt. »Die Lage«, schreibt Brecht, 


wird dadurch so kompliziert, daß weniger denn je eine einfache »Wiedergabe der 
Realität: etwas über die Realität aussagt. Eine Photographie der Krupp-Werke 
oder der AEG ergibt beinahe nichts über diese Institute. Die eigentliche Realität 
ist in die Funktionale gerutscht. Die Verdinglichung der menschlichen Bezie- 
hungen, also etwa die Fabrik, gibt die letzteren nicht mehr heraus. Es ist also 
tatsächlich etwas aufzubauen, etwas >Ktinstliches<, etwas >Gestelltesc (Brecht 
1992: 469) 


Mehr als eine einfache Verurteilung jeder Form von Realismus oder der Fotogra- 
fie insgesamt lässt sich das Zitat auch als Einforderung eines komplexen Realismus 
und einer komplexen Fotografie begreifen: einer Fotografie, die sich sowohl der Abs- 
traktheit des gesellschaftlich Realen als auch ihrer eigenen Grenzen und Medialität 
bewusst ist — die also das Verhältnis Realität-Fotografie nicht als reines Repräsen- 


16 Vgl. Sontag 1977: 15: »To take a photograph is to participate in another person’s [...] mortality, 
vulnerability, mutability«. 
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tationsverhältnis (oder im Sinne von Roland Barthes: als »Emanationsverhältnis«?) 
begreift, sondern eingedenk ihrer eigenen Darstellungs-, Konstruktions- und Ein- 
flussmôglichkeiten operiert. 

Dass dieser von Brecht aufgeworfene Problemzusammenhang auch für die frü- 
he Sozial- und Dokumentarfotografie relevant ist, soll im Folgenden kurz am Bei- 
spiel von Lewis Hine erläutert werden. In der wissenschaftlichen Diskussion ist 
oftmals der Unterschied zwischen Hines Arbeiten und denen von Jacob Riis hervor- 
gehoben worden. Was an Hine stets betont wird, ist die Tatsache, dass er - anders 
als Riis - zu einer »Humanisierung« der von ihm fotografierten Arbeiter:innen, 
Kinder und Migrant:innen beigetragen und den Betrachtenden seiner Bilder so 
die Möglichkeit zur Identifikation mit Menschen aus den unteren sozialen Schich- 
ten eröffnet hat (Abb. 1 und 2).'® Alan Trachtenberg merkt dementsprechend an, 
dass sich Hines »social work« sowohl von Stieglitz’ »camera work« und dem Pik- 
torialismus als auch von Riis’ »sensational exposures« unterscheidet (Trachtenberg 
1989: 171). Ähnlich argumentiert Maren Stange, wenn sie behauptet, Hine hätte sich 
seinen Subjekten nicht von oben herab, sondern auf der Grundlage eines geteilten 
sozialen Bewusstseins (»shared social consciousness«) genähert (Stange 1989: 96). 
Hine, so wird weithin angenommen, geht es um eine auf Sympathie fußende Dar- 
stellung der Armen, da er die Identifikation mit den Figuren seiner Sozialfotografie 
als wesentlichen Baustein der von ihm vertretenen Reformpolitik verstanden habe. 

In der Tat ist »Sympathie« ein Schlüsselbegriff, den Hine selbst für die Cha- 
rakterisierung seines fotografischen Ansatzes immer wieder verwendet.'? Es ware 
jedoch falsch, seine Fotografie hierauf zu reduzieren. Da das politische Ziel Hines 
durchaus eine (wie auch immer kompromittierte) Veränderung der Produktions- 
bedingungen und somit der Klassenstruktur war, geht es ihm nicht lediglich um 


17 Laut Barthes handelt es sich bei der Fotografie genaugenommen um keine Repräsentation: 
»Die Photographie ist, wörtlich verstanden, eine Emanation des Referenten. Von einem rea- 
len Objekt, das einmal da war, sind Strahlen ausgegangen, die mich erreichen, der ich hier 
bin« (Barthes 1989: 90-91). 

18  Vgl. Orvell 2003: 75: »Hine differs most radically from Riis [...] in his attitude towards his sub- 
jects. Where Riis placed his in a separate box, emphasizing their difference from us, Hine 
tried to get the viewer to see a humanity shared with the subjects.« 

19 Vgl. Hine 1980: »[L]et us suppose that we as a body were working [...] for better conditions in 
the street trades of a certain state. In the heat of the conflict we have enlisted the services of 
a sympathetic photographer. [...]. [S]urely we would not stand in the way if it were proposed 
that we launch [his pictures] into every possible channel of publicity in our appeal for public 
sympathy« (110); »With a picture thus sympathetically interpreted, what a lever we have for the 
social uplift« (111); »If you can decide that photography would be a good thing for you, get a 
camera [...] [and] go after the matter with a sympathetic enthusiasm« (122) [Hervorhebungen 
von S.S.]. 
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Abb. 1 und 2: Jacob Riis: Bandits’ Roost, 59 1/2 Mulberry Street (1888) und Lewis Hine: 
Immigrant Family in the Baggage Room of Ellis Island (1905) 


Tr 


sympathische Bilder der »Opfer dieser Klassenstruktur. Auch wenn dies auf vielen 
seiner Porträts nicht gleich augenfällig ist, geht es darüber hinaus um die Sichtbar- 
machung der gesellschaftlichen Mechanismen, die Armut produzieren. Durchaus 
im Sinne Brechts lasst sich z.B. eine Fotocollage lesen, die als politisches Plakat 
des NCLC Verwendung fand (Abb. 3). Was an diesem Bild signifikant ist, ist die 
Tatsache, dass dieselben Kinder, die auf anderen Aufnahmen Hines als Teil einer 
Sympathie beanspruchenden Bildpolitik zu sehen sind, die auf Identifikation und 
geteilte Anerkennung setzt, nun mit der drastischen Invektive »human junk« titu- 
liert werden. Die Konstruktion des Plakats legt allerdings offen, dass als ursächlich 
für die Situation der Kinder - ihre Enthumanisierung - die Produktionsbedingun- 
gen und die Profitgier der Arbeitgeber zu begreifen sind. »Human junk« sind die 
Kinder also nicht »an sich«, zu »human junk« werden sie gemacht.”° 

Hines Plakat geht somit einen Umweg, d.h. es verwandelt die Fotografie vom 
Standbild in eine Art Denkbild. Ganz im Sinne Brechts kann weder das isolierte 
Bild der Fabrik noch das der Kinder den gesellschaftlichen Zusammenhang offen- 
legen, in dem die Fabrik ihre »Funktion« erhält (laut Brecht »die Verdinglichung 
der menschlichen Beziehungen«) und in dem die Kinderarbeiter:innen - »good 
material at first« (so der auf das Motiv der Fabrikarbeit anspielende Plakattext) 


20 Vgl. Stange 1989: 96: »[Hine] did not blame the »diseased« and »feeble-minded« themselves 
[...]. Rather, he blamed the employer of children.« 


69 


70 Simon Schleusener 


Abb. 3: Lewis Hine: Making Human Junk (1915) 


MAKING HUMAN JUNK 


GOOD MATERIAL 
AT FIRST 


No future and low wages “Junk” 


SHALL INDUSTRY BE ALLOWED TO PUT 
THIS COST ON SOCIETY ? 


- zu »human junk« gemacht werden. Zwar spielt die indexikalische Beweiskraft 
der Fotografie auf dem Plakat weiterhin eine Rolle. Doch wird durch das Monta- 
geverfahren und die Verknüpfung von Wort und Bild zugleich »etwas aufgebaut«, 
»etwas Künstliches, etwas Gestelltes«. Die Frage der Repräsentation der Kinder, 
d.h. die Frage, ob diese mit oder ohne »dignity«, als »deserving« oder »undeser- 
ving poor« repräsentiert werden, wird hier ferner als nachranging kenntlich. Denn 
- so die Pointe des Plakats - bei den Kindern handelt es sich nicht nur um die Pro- 
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duzent:innen der in der Fabrik produzierten Waren; sie sind zudem das (menschli- 
che) »Produkt«, das auf der Grundlage untragbarer gesellschaftlicher Verhältnisse 
produziert wird. Was verdeutlicht werden soll, ist folglich nicht der urspriingli- 
che Charakter der Kinder, sondern der »Prozess«, durch den sie zu dem gemacht 
werden, was sie sind. 

Ein weiteres Beispiel, das die konventionelle These von Hines Asthetik als einer 
der Identifikation und Anerkennung in Zweifel zieht, sind eine Reihe von kompo- 
sitfotografischen Porträts, die vermutlich 1913 angefertigt, allerdings zu Hines Leb- 
zeiten nicht verôffentlicht wurden. Die auf den Eugeniker Francis Galton zurück- 
gehende Methode der Kompositfotografie hat eine héchst kontroverse Geschichte, 
weshalb Hines Anwendung des Verfahrens bei vielen Kritiker:innen fiir Verwirrung 
gesorgt hat. Bei der Kompositfotografie werden die Porträts verschiedener Per- 
sonen mittels Mehrfachbelichtung so miteinander kombiniert, dass sie ein neues 
Einzelbild ergeben. Das Ziel dabei ist, eine Art statistisches »Durchschnittsgesicht« 
zu gewinnen, das die Ahnlichkeiten verschiedener Physiognomien betont und ihre 
individuellen Merkmale in den Hintergrund treten lasst. Galton, dessen Werk sich 
vor allem der Frage der Erblichkeit von Verhaltensmerkmalen widmete, versprach 
sich von dem Verfahren die Sichtbarmachung allgemeiner »Typen«, deren physio- 
gnomische Übereinstimmung auf geteilte Verhaltenseigenschaften schließen las- 
sen sollte. Gemäß dieser Logik wurde etwa versucht, durch die kompositfotogra- 
fische Montage der Porträts von Häftlingen einen »kriminellen Typus« sichtbar zu 
machen (mit allerdings mäßigem Erfolg, wie Galton selber einraumte”’). 

Obwohl sich Hine ebenfalls der Kompositfotografie bedient, scheint sein Ziel 
demjenigen Galtons nahezu diametral entgegenzustehen. Die Prämisse Galtons 
ist die von einer Korrelation zwischen inneren Charaktereigenschaften und äuße- 
ren Ausdrucksmerkmalen, wobei die Physiognomie das Innere - das als genetisch 
angelegt begriffen wird - nurmehr ausdrückt. Hine dreht diese Annahme de facto 
um: Ihm geht es nicht um angeborene Merkmale, sondern um die äußeren Bedin- 
gungen der Fabrikarbeit, deren schädlichen Einfluss auf die Körper und Physio- 
gnomie der arbeitenden Kinder er offenbar (fotografisch) nachzuweisen sucht.?? 
Anders gesagt: Hine geht nicht von einem bereits bestehenden Typus aus, sondern 
allenfalls von einem »sozialen Typus«, der gesellschaftlich und auf der Grundlage 
spezifischer Arbeitsbedingungen produziert wird. 


21 Hierzu und allgemein zu Galtons Kompositfotografie vgl. Meyer 2019: 105-128 (hier: 109). 

22 Es ist allerdings auffällig, dass Hine für seine Kompositfotografien die Aufnahmen von Ge- 
sichtern kombiniert hat, die objektiv kaum Ähnlichkeiten aufweisen. Es lässt sich daher spe- 
kulieren, dass es ihm weniger um statistische Analytik ging, als darum, einen eindringlichen 
ästhetischen Effekt zu erzielen. Durch die Dividualisierung der singulären Kindergesichter 
wird der Fokus zudem vom jeweiligen Einzelschicksal abgewendet und auf den kollektiven 
Charakter des sozialen Problems gelegt. 
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Auch wenn es somit fernliegt, Hines Ideen mit der Eugenik Galtons zu iden- 
tifizieren, haben sowohl seine kompositfotografischen Experimente als auch das 
»Human-Junk«-Plakat fiir deutliche Kritik gesorgt. George Dimock beispielsweise 
hebt den Widerspruch hervor, dass Hines Werk zwar einerseits einfühlsame Por- 
träts wie das eines jungen »Doffer Boy«?? beinhaltet (Abb. 4), dass Hine anderer- 
seits aber denselben Jungen auf dem oben besprochenen Plakat als »human junk« 
bezeichnet und dessen Aufnahme schließlich auf einer seiner Kompositfotografien 
mit dem Bild eines anderen Kindes kombiniert (Abb. 5): 


As an image of a young, vulnerable, attractive child who confronts the viewer di- 
rectly, Doffer Boy lends itself to a humanist reading. This interpretation sets up 
a circuit of empathetic engagement travelling from the boy via the camera and 
photographer to us, the present-day audience. Yet in a poster prepared for the 
NCLC, Hine transposes this same figure into an image of»human junk«. The boy 
is conflated metonymically with a photograph of industrial waste and presented 
as, quite literally, worthless. [...] Most disturbing of all, however, is a Hine photo- 
graph in the Library of Congress that completes the erasure of this doffer boy as 
subject by superimposing his image onto that of the young woman [...] who stands 
directly to his left in the >»Making Human Junk« poster. This composite portrait con- 
stitutes a rather crude attempt to combine visual and statistical representation in 
the service of a positivist social science. [...] Hine’s poster and composite portrait 
come as something of a shock, since they force upon us the realization that the 
child-labour photographs are used here to devalue rather than sacralize the child 
worker. To represent the child labourer as »>human junk cannot be reconciled with 
a politics or an aesthetics based on observing and preserving the integrity of the 
subject. (Dimock 1993: 48-49) 


Der »Schock«, den Dimock hier beschreibt, ist nachvollziehbar, wenn man Hi- 
nes Bildpolitik ausgehend von den Kriterien einer Politik der Anerkennung beur- 
teilt. Denn begreift man Klassendifferenz - etwa die Differenz zwischen dem Mit- 
telklassefotografen Lewis Hine und den von ihm fotografierten Kindern aus der 
Arbeiterklasse - im Sinne von unterschiedlichen, aber prinzipiell gleichwertigen 
Identitäten oder Kulturen, dann lassen sich die hier analysierten Beispiele aus Hi- 
nes Werk in der Tat als invektiv und herabsetzend kritisieren. Generell soll nicht 
in Abrede gestellt werden, dass sich in Hines politischer und fotografischer Arbeit 
ein für den Kontext des amerikanischen Progressivismus üblicher Paternalismus 
spiegelt, der mit klassenbedingten Vorurteilen und einer normativen Orientierung 
an den Werten der Mittelklasse einhergeht. Es ist jedoch mehr als fraglich, ob die 


23 Als doffer boys werden sogenannte »Spulenwechsler« in Textilfabriken bezeichnet — eine Tä- 
tigkeit, die in der Regel von Kindern ausgeführt wurde. 
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Abb. 4: Lewis Hine: Doffer Boy (1910) 


Abb. 5: Lewis Hine: Composite Photo- 
graph (1913) 


Ziele von Hines Politik und Asthetik in Dimocks Text adäquat benannt werden, 
oder ob Formulierungen wie »a politics or an aesthetics based on observing and 
preserving the integrity of the subject« nicht vielmehr zeigen, wie hier die Logik 
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der Anerkennungspolitik der 1990er Jahre zunächst auf Hines Fotografie projiziert 
wird, um ihm im Zuge desselben theoretischen Kurzschlusses dann vorzuwerfen, 
das ästhetische Ideal jener Politik unterlaufen zu haben. Doch anstatt als Fehlleis- 
tungen, die die bürgerliche Klassenarroganz der Reformpolitik entlarven, kônnen 
Hines kompositfotografische Experimente und das »Making Human Junk«-Poster 
auch als (zweifellos anfechtbare) Versuche verstanden werden, sich von der Aner- 
kennungsfrage zu lésen und stattdessen die Systematik und Struktur einer Art von 
Herabsetzung ins Bild zu setzen, die unmittelbar mit den ökonomischen Grund- 
lagen des amerikanischen Industriekapitalismus verkoppelt ist. 


Fotografie der Indifferenz 


Für die Fragen, die im vorliegenden Text sowohl über den Unterschied von Klas- 
se und Identität als auch über den politischen Nutzen der Fotografie aufgeworfen 
wurden, sind die Arbeiten von Walter Benn Michaels von wesentlicher Bedeutung. 
Dies betrifft vor allem sein 2015 erschienenes Buch The Beauty ofa Social Problem, das 
sich explizit der Fotografie widmet. Ging es in The Trouble with Diversity (2006) noch 
um eine politische Fundamentalkritik an den diversitäts- und identitätsfixierten 
Perspektiven, die seit den 1990er Jahren bestimmend sind für die Politik der kultu- 
rellen Linken - »the neoliberal left«, wie es bei Michaels heißt (Michaels 2017: 331) 
-, widmet sich das neun Jahre später erschienene Buch nun der Sphäre der Kunst. 
Den Arbeiten, die hier behandelt werden, schreibt Michaels allerdings eine umso 
größere politische Relevanz zu, je mehr sie sich dezidiert als Kunst begreifen, d.h. 
je mehr sie Fragen der Form und der ästhetischen Autonomie verhaftet sind. Auf 
eigenwillige Weise kommt es in The Beauty of a Social Problem somit zu einer Ver- 
schrankung von Politik und Kunst, Klassentheorie und Formbegriff. Eigenwillig 
ist der Ansatz deshalb, weil es Michaels gerade nicht um Agitprop oder aktivis- 
tische Kunst geht. Stattdessen geht es um eine Asthetik der Indifferenz, die in ih- 
rer Verpflichtung auf die Idee kiinstlerischer Autonomie dasjenige zu visualisieren 
vermag, was relationalen, performativen oder prozessualen Spielarten »engagier- 
ter« Kunst laut Michaels entgeht, namlich die Vorstellung eines quasi-autonomen 
Realzusammenhangs, eines strukturierten »Ganzen«, das unabhangig ist von den 
affektiven Dispositionen, Subjektpositionen und Rezeptionsweisen der Betrach- 
tenden.”* Laut Michaels ist diese Idee der Autonomie von ebenso künstlerischer 


24 Hier offenbart sich der kunsttheoretische Einfluss Michael Frieds, der in seinem Aufsatz »Art 
and Objecthood« (Fried 1967) das Ende der modernistischen Kunstauffassung beklagt und 
aufkommenden Stilrichtungen wie der minimal art eine »theatrale« Bezugnahme auf das 
Publikum vorgeworfen hat. Michaels wendet Frieds kunstkritische Diagnose gewissermaßen 
ins Politische, indem er den Übergang von Modernismus zu Postmodernismus als Teil der- 
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wie politischer Relevanz. So wird der politische Fehler derjenigen Diskurse, die sich 
Phänomenen wie Armut und sozialer Ungleichheit ausgehend von einer Politik der 
Anerkennung nähern, in The Trouble with Diversity folgendermaßen zugespitzt: 


[N]ot content with pretending that our real problem is cultural difference rather 
than economic difference, we have also started to treat economic difference as 
if it were cultural difference. So now we’re urged to be more respectful of poor 
people and to stop thinking of them as victims, since to treat them as victims is 
condescending — it denies them their »agency«. And if we can stop thinking of the 
poor as people who have too little money and start thinking of them instead as 
people who have too little respect, then it’s our attitude toward the poor, not their 
poverty, that becomes the problem to be solved, and we can focus our efforts of re- 
form not on getting rid of classes but on getting rid of what we like to call classism. 
(Michaels 2006: 19-20) 


Diese Passage macht deutlich, dass nicht nur seine Asthetik, sondern auch die Po- 
litik, die Michaels vorschwebt, auf einer spezifischen Indifferenz basiert: Worum es 
geht, sind nicht die affektiven Haltungen oder der Mangel an Respekt gegenüber 
den Armen, denn die Armut selbst - nicht »Klassismus« (vgl. Klemper/Weinbach 
2009), sondern die Existenz von Klassen - ist das eigentliche Problem. Um die- 
ses Problem sichtbar zu machen, ist Michaels zufolge eine Ästhetik notwendig, die 
nicht auf Mitleid oder Einfühlung setzt, die sich also nicht im Sinne Susan Sontags 
»der Wahrheit des Leidens« (»the truth of suffering«) verschreibt (Michaels 2017: 
323), sondern der es gelingt, das Problem selbst denk- und sichtbar zu machen, d.h. 
»die Schönheit des Problems« zu verdeutlichen. Es ist nicht von ungefähr, dass Mi- 
chaels hier programmatisch auf Brecht verweist, dem der Titel seines Buchs (The 
Beauty of a Social Problem) entlehnt ist. Der Titel spielt auf ein Zitat Brechts über 
die vierte Szene in Mutter Courage an, wo das »Lied von der großen Kapitulation« 
gesungen wird. Brecht merkt an, dass diese Szene nicht »ohne Verfremdung« ge- 
spielt werden dürfe: »Eine solche Szene ist gesellschaftlich verhängnisvoll, wenn 
die Darstellerin der Courage das Publikum durch hypnotisches Spiel einlädt, sich 
in sie einzuleben [...]. Die Schönheit und Anziehungskraft eines gesellschaftlichen 
Problems wird es [das Publikum] nicht zu fühlen bekommen« (Brecht 1994: 207). 
Dementsprechend heißt es bei Michaels: »[T]o feel the beauty of the problem is pre- 
cisely not to feel the pathos of the suffering produced by the problem; it’s instead 
to feel the structure that makes the problem« (Michaels 2015: 39). 

Ein treffendes Beispiel aus dem Bereich der zeitgenössischen Fotografie, das 
Michaels zur Verdeutlichung seiner Asthetik der Indifferenz behandelt, ist Vikto- 
ria Binschtoks Arbeit »Wand #1« (2006) aus der Serie Die Abwesenheit der Antrag- 


selben historischen Entwicklung begreift, die im politischen Bereich die neoliberale Wende 
einleitet. 
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steller (Abb. 6). Das Foto, das in einer Berliner Arbeitsagentur aufgenommen wur- 
de, zeigt explizit nicht die arbeitslosen Antragsteller:innen, sondern lediglich die 
Spuren ihrer Korper an der Wand. Durch diese ästhetische Entscheidung wird die 
Aufmerksamkeit der Betrachtenden nicht auf die Arbeitslosen, sondern auf das 
soziale Problem - das Problem der Arbeitslosigkeit und ihre zeitlichen Implikatio- 
nen” - gelenkt. Aufgrund der Indifferenz des Bildes gegenüber der Identität der 
Betroffenen (die abweichend von einer langen Tradition des sozialen Dokumen- 
tarismus hier gerade kein Gesicht erhalten?) werden Fragen wie »Wer sind die 
Arbeitslosen?«, »Was sagt ihr Äußeres über sie aus?« oder »Sind sie zu Recht oder 
zu Unrecht in ökonomische Abhängigkeit geraten?« für nachrangig erklärt. Was 
Binschtoks Arbeit vielmehr evoziert, ist - gerade durch den abstrakten Charakter 
des Fotos, durch seine Ähnlichkeit mit einem Gemälde im Stile Cy Twomblys - die 
Vorstellung des abstrakten Realen einer ökonomischen Struktur, die Arbeitslosig- 
keit und prekäre Existenzweisen als elementare Bestandteile ihrer Operationsweise 
zwangsläufig enthält. Hierzu schreibt Michaels: 


[I]t’s the beauty of the photograph — a beauty produced not by showing the vic- 
tims of unemployment but by not showing them, and by transforming the record 
of their presence into something that looks more like a color field painting than a 
documentary photograph — that is the mark of its politics. As a picture of the »rel- 
ative surplus population: rather than of the unemployed, Wand 1 is not interested 
in eliciting our sympathy. Rather, precisely because this population performs its 
function without regard to how anyone feels about it, in order to see it properly we 
have to see it without appeal to any of the many attitudes either the employed or 
the unemployed might have about each other and about themselves. (Michaels 
2015: 40) 


Um das soziale Problem kenntlich zu machen, geht Binschtok somit noch einen 
Schritt weiter als etwa Lewis Hine in den im vorigen Abschnitt besprochenen Ar- 
beiten. Denn durch die Eliminierung der Arbeitslosen aus dem Bild distanziert 
sich das Bild zugleich von den Betrachtenden: 


[T]he photograph establishes a distance from its subjects, and seeks to mirror that 
distance with the one it establishes from its viewers, making it impossible for us 
to identify by giving us no one to identify with, making the question of who its 
viewers are and how they feel as irrelevant as the question of who its subjects 


25 Indem Binschtoks Arbeit die Zeit des Wartens und der Langeweile im Stil eines buchstab- 
lichen »Zeit-Bilds« zusammenzieht, rückt auch die Zeitlichkeit des sozialen Problems in den 
Blick. Die existenzielle Zeit der Individuen, die unsichtbar bleiben, wird so zum kollektiven 
Diagramm. 

26  Sieheals prototypisch für diese Tradition das eingangs besprochene Buch You Have Seen Their 
Faces (1937) von Margaret Bourke-White. 
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Abb. 6: Viktoria Binschtok: Wand #1 (2006) 


were and how they felt. What it wants instead is to establish a space of its own, to 
make itself autonomous. (40-41) 


Hier wird einmal mehr deutlich, wie sehr Michaels’ Vorstellung von Politik mit sei- 
ner Vorstellung von Asthetik korreliert; oder besser gesagt, wie sehr eine spezifisch 
modernistische Autonomieästhetik das Modell abgibt für eine klassenbasierte Po- 
litik der Indifferenz - eine Politik des »sozialen Problems« im Sinne Brechts. Hier 
liegt einerseits der Reiz von Michaels’ Perspektive, die quer steht zu den gegenwar- 
tig dominanten Spielarten, das Ästhetische und das Politische einander anzunä- 
hern. Denn weder wird hier das Ästhetische auf das Politische reduziert, noch das 
Politische auf das Ästhetische. Vielmehr scheint durch die Reaktualisierung der 
Prämissen einer modernistischen Auffassung von künstlerischer Autonomie ein 
Weg gefunden zu sein, um simultan über Kunst und Politik zu sprechen, ohne da- 
durch das eine oder das andere Element zu schmälern. So sehr sich allerdings die 
gezielte Rehabilitierung von Begriffen wie ästhetische Autonomie, Intentionalität 
und Autorschaft - in einem Kontext, in dem die kategorische Zurückweisung je- 
ner Begriffe zu einer fast habituellen Geste künstlerischer wie akademischer Praxis 
geworden ist -, nachvollziehen lässt, so sehr manifestiert sich die dezidierte Affir- 
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mation eines modernistischen Kunstbegriffs auch als Hindernis für die Anwend- 
barkeit und Reichweite von Michaels’ Ansatz, die naturgemäß limitiert ist.’ Nicht 
zuletzt aufgrund von Michaels’ schroffer Unterscheidung zwischen Dokumentation 
und Kunst (vgl. Michaels 2017: 333) stellt sich die Frage, wie auf der Grundlage seiner 
Theorie der Fotografie mit fotografischen Werken zu verfahren ist, die sich einem 
dokumentarischen Ansatz verpflichtet fühlen und die Kriterien seiner normativen 
Ästhetik nicht erfüllen. Als Beispiel hierfür soll nun abschließend mit der rephoto- 
graphy Camilo José Vergaras ein fotografischer Ansatz behandelt werden, der sich 
zwar deutlich von Michaels’ formalistischem Kunstideal unterscheidet, der mit an- 
deren Mitteln aber eine ähnliche Wirkung erzielt wie die eben besprochene Arbeit 
von Binschtok. Wie im Folgenden nämlich gezeigt wird, gelingt es Vergara durch 
seine serielle Methode der Dokumentation, die repräsentations- und identifikati- 
onslogischen Probleme zu vermeiden, die in vielen Spielarten der Sozialfotografie 
manifest sind. Wie bei Binschtok ist auch hier wieder die Frage der Zeitlichkeit 
konstitutiv. Doch während Binschtoks Arbeit die Zeit simultan verdichtet - die 
Zeit des Wartens also verräumlicht und das Bild zugleich verzeitlicht wird — geht 
es bei Vergara um eine multitemporale Chronologie, die die zeitliche Struktur neo- 
liberaler Stadtpolitik ins Visier nimmt. 


Rephotography: Die Temporalisierung des fotografischen Blicks2® 


Mit Büchern wie The New American Ghetto (1995) oder American Ruins (1999) ist Ver- 
gara in den letzten Jahrzehnten als einer der profiliertesten Vertreter sogenannter 
»Ghettofotografie« hervorgetreten. Am Beispiel von Städten wie Detroit, Chica- 
go, Camden, Newark oder Gary widmet sich seine Fotografie den Schattenseiten 
der sozioökonomischen Entwicklung der USA und dokumentiert Phänomene wie 
den Verfall der Innenstädte, Deindustrialisierung, Ghettoisierung, Gentrifizierung 
und soziale Verdrängung. Während etwa Berenice Abbott, die in den 1930er Jahren 
den Wandel New Yorks zur archetypischen Großstadtmetropole dokumentierte, 
den Akzent ihrer Fotografie auf architektonische und gesellschaftliche Modernisie- 
rung, auf Aufstieg und Triumph legte (Abb. 7), wendet sich Vergara quasi der Rück- 
seite derselben ökonomischen Logik von »schöpferischer Zerstörung« (vgl. Schum- 
peter 1954) zu. Der Begriff der Geschichte, der hier impliziert wird, scheint demje- 
nigen Benjamins zu entsprechen, der seinen (dem bekannten Gemälde Klees ent- 


27 Diese Limitiertheit wird von Michaels selbst auch eingeräumt: »This usefulness is, inevitably, 
a restricted one. If what you want is a change in policy, you’re not likely to get it from art, and 
particularly not from the kind of formally ambitious art | describe here.« (Michaels 2015: xiii). 

28 Der folgende Teil enthalt einige Absatze, die sich mit Passagen aus meinem Buch Kulturelle 
Komplexitat überschneiden (vgl. Schleusener 2015: 348-352). 
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stammenden) »Engel der Geschichte« folgendermaßen beschreibt: »Wo eine Kette 
von Begebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine einzige Katastrophe, die un- 
ablässig Trümmer auf Trümmer häuft [...]. Das, was wir den Fortschritt nennen, 
ist dieser Sturm« (Benjamin 1977a: 255). 


Abb. 7: Berenice Abbott: Park Avenue and 39th Street, Manhattan (1936) 


Was die Arbeiten Vergaras besonders macht, ist vor allem die temporale Sys- 
tematik seiner fotografischen Methode. So fotografiert er im Sinne der rephotogra- 
phy” in regelmäßigen Abständen immer wieder dieselben Orte, Nachbarschaften, 
Gebäude und Häuserfassaden. Vergaras Fotos bilden somit umfangreiche »Time- 
Lapse«-Serien (Abb. 8 und 9), deren Beweiskraft weniger auf den Einzelbildern zur 
Geltung kommt als in ihrer Gesamtheit, in der sie zur Veranschaulichung eines 
übergreifenden (ökonomischen) Transformationsprozesses und seiner sozialen Ef- 
fekte beitragen. Auf diese Weise ist ein viele tausend Fotos umfassendes Archiv 
entstanden, das Vergara 1977 begonnen hat und das vorwiegend Aufnahmen soge- 
nannter »Hyperghettos« beinhaltet: ökonomisch und ethnisch segregierte urbane 


29 Als rephotography gilt gemeinhin die wiederholte Ablichtung eines Motivs, das bereits zu ei- 
nem früheren Zeitpunkt fotografiert wurde. Zu den temporalen und medialen Implikationen 
des Verfahrens vgl. Schleusener 2015: 344-361. 
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Orte, in denen mindestens 40 % der Bevélkerung unterhalb der Armutsgrenze le- 


ben.5° 


Abb. 8: Camilo José Vergara: Fern Street, North Camden (1979) 


30 Vgl. Vergara 1995: xii-xiii: »This book grows out of the >The New American Ghetto Archives, my 
collection of over nine thousand color slides that | began taking in 1977 for the purpose of doc- 
umenting the nation’s major ghettos [...]. My choice of locations coincides with areas called 
»hyperghettos<- places where at least 40 percent of the population lives below the poverty 
level.« Den Begriff hyperghetto hat Vergara offenbar von Loic Wacquant übernommen, von 
dem ein frither Text in der Literaturliste genannt wird (vgl. Wacquant/Wilson 1989). 
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Zwar thematisiert Vergara in seinen Büchern auch die Gründe für die Situati- 
on der von ihm fotografierten Innenstädte - so etwa die Flucht der weißen Mittel- 
klasse in die suburbs, den Rückbau (und die Dysfunktionalität) des amerikanischen 
Wohlfahrtsstaats, die Verlagerung der Industrie in Niedriglohnländer, Segregati- 
on und andauernden Rassismus, Kriminalität und Drogensucht. In erster Linie 
interessiert ihn jedoch die visuelle Topografie dieser Orte, die das geographische 
Zentrum vieler amerikanischer Städte bilden, von den meisten US-Bürger:innen 
jedoch gänzlich gemieden werden. Auf Vergaras »Chroniken des Niedergangs« (vgl. 
Thurau 2000) sind folglich oftmals nur noch die Restbestände von urbanen Räu- 
men zu sehen, die zum Opfer einer verfehlten Stadtpolitik geworden sind. Nicht 
selten handelt es sich buchstäblich um Ruinen (vgl. Vergara 1999), die zunehmend 
sich selbst und schließlich der Natur überlassen werden (Abb. 10). 


Abb. 10: Camilo Jose Vergara: Ransom Gillis Mansion, Detroit (2000) 


Vergleicht man Vergaras Ansatz nun mit der eben diskutierten »Ästhetik der 
Indifferenz« im Sinne von Walter Benn Michaels (und seiner Lesart der Arbeiten 
Viktoria Binschtoks), dann werden sowohl Parallelen als auch Differenzen deutlich. 
Wie Michaels geht es auch Vergara um eine Art der Sozialfotografie, die nicht auf 
Identifikation und Einfühlung abzielt, sondern sich - im Gegensatz zu »people- 
centered street photography« (Vergara 1995: xv) - dem »Ganzen« des sozialen Pro- 
blems annimmt. Explizit verwirft Vergara (mit Verweis auf Andy Grundberg) die 
Ästhetik eines Fotojournalismus, der auf »individual heroism«, »emotional com- 
passion« und »pictures that are big, graphic, and easy to understand« (ebd: xv) 
setzt. Zugleich wird jedoch deutlich, dass er seine Methode der rephotography nicht 
in erster Linie als Kunst begreift, sondern sich einem »realistischen« Dokumen- 
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tarismus verpflichtet fühlt, den er gegenüber der künstlichen Oberflächenästhetik 
des konventionellen Fotojournalismus vorzieht: 


Photographs depicting only an instant, lacking a sense of the whole, and con- 
structed through dramatic light and strong compositions that hide important de- 
tails shape more than record reality. Today’s dazzling pictures seldom take us be- 
yond the surface and thus cannot raise our consciousness, much less promote so- 
cial change. (xv) 


Trotz der genannten Überschneidungen ist anzunehmen, dass Michaels dieselben 
Vorbehalte gegen Vergaras rephotography und seinem »New American Ghetto Ar- 
chive« geltend machen würde, die er bereits gegenüber Matt Blacks Fotoprojekt 
The Geography of Poverty (vgl. Black 2018) geäußert hat: nämlich dass es hier nicht 
darum geht, »das Ganze« der kapitalistischen Ökonomie und ihrer Funktionsweise 
mittels einer formal avancierten Ästhetik und ihrer »inneren Struktur« zu veran- 
schaulichen, sondern dass es letztlich um eine »additive« Idee des Ganzen geht 
- um noch ein Bild und noch ein Bild und noch ein Bild. Anders gesagt: Der Ar- 
mut produzierende gesellschaftliche Gesamtzusammenhang wird hier nicht durch 
ein »dialektisches Bild« im Sinne Benjamins aufgezeigt; vielmehr bilden alle Bilder 
gemeinsam eine Art Mosaik, aus dem sich das Ganze bestenfalls indirekt rekon- 
struieren lässt, aber ohne dass hierdurch der innere Zusammenhang der einzelnen 
Ansichten verständlich gemacht werden würde. 

Nun lässt sich allerdings argumentieren, dass es sich bei Vergaras fotografi- 
schem Ansatz um keine räumlich orientierte Geografie der Armut, sondern um 
eine temporale Kartografie handelt - und dass dies genau den Unterschied zu 
Ansätzen wie dem von Matt Black macht. Die Methode fotografischer Verzeitli- 
chung und Serialisierung erlaubt es nämlich, nicht nur visuelle Evidenz für die 
(räumliche) Ausbreitung und den Umfang der Armutsproblematik in den USA zu 
sammeln, sondern auch Einsichten in ihre (zeitliche) Struktur zu gewähren, d.h. 
Logik, Auswirkung und Richtung einer bestimmten Sozial- und Wirtschaftspolitik 
einsehbar zu machen. Dadurch, dass Vergaras Projekt seit Ende der 1970er Jahre 
besteht — laut David Harvey der Beginn der »neoliberalen Revolution (vgl. Har- 
vey 2005: 1) - lassen sich die Serien in ihrer Gesamtheit als temporales Panora- 
ma neoliberaler Stadtpolitik begreifen, die einhergeht mit Prozessen des Verfalls, 
der Verwahrlosung und Verwüstung, aber auch mit Gentrifizierungstendenzen, 
selektivem Wiederaufbau und, damit verbunden, dem Austausch der ansässigen 


31 Vgl. Michaels 2017: 332: »Black’s understanding of his subject is poverty rather than the pro- 
cess or logic according to which both poverty and wealth are produced; [...] Geography of 
Poverty has no interest in establishing an internal structure. It’s organized around an essen- 
tially additive idea of the whole.« 
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Bevölkerung. Mehr noch als in seinen Fotobüchern wird dieser Prozess auf ver- 
schiedenen Websites sichtbar, die Teile von Vergaras Werk prasentieren.*” Anhand 
von zeitlich datierten Bildern, die zumeist aus derselben Perspektive aufgenom- 
men wurden, wird es hier auf umso eindringlichere Weise môglich, den Wandel 
(und seine spezifische Richtung) zu verfolgen, der dieselbe Straßenkreuzung oder 
dasselbe Gebäude in Brooklyn, der South Bronx, Newark, Camden oder Chicago 
über einen Zeitraum von mehreren Jahren oder Jahrzehnten ereilt hat. 

Obwohl es keinesfalls so ist, dass Vergaras Bilder kategorisch auf Menschen 
verzichten würden, stehen in seiner Fotografie dezidiert keine Gesichter im Vor- 
dergrund. Denn in erster Linie geht es nicht um Affektbilder der Leidenden - oder 
darum, »das Leiden anderer zu betrachten«. Stattdessen geht es um den politisch- 
ökonomischen Kontext jenes Leidens, d.h. um den Gesamtzusammenhang der neo- 
liberalen Transformation des urbanen Raums, die nicht allein »den Menschen« be- 
trifft, sondern auch auf Gebäude, Straßen, Häuserfassaden, Gegenstände und die 
gesamte städtische Umgebung einwirkt, die sich in der Errichtung von Zäunen und 
Absperrgittern äußert oder sich auf Graffitis und Wandgemälden artikuliert. Auch 
wenn Vergaras Ghettofotografie somit - anders als Liam Kennedy behauptet (vgl. 
Kennedy 2000: 113-115) — keine Auslöschung von Subjektivität impliziert, sondern 
vielmehr veranschaulicht, dass Subjektivität und Territorialität auf grundlegende 
Weise verknüpft sind, lässt sich argumentieren, dass sich sein Projekt durch die 
Fokussierung auf Gebäude und ihren Verfall einem Vorwurf aussetzt, der im Zu- 
sammenhang mit den Debatten um den invektiven Charakter visueller Armutsdar- 
stellungen in den letzten Jahren vermehrt artikuliert worden ist. Gemeint ist der 
Vorwurf des ruin porn, d.h. der quasi pornografischen Fetischisierung des urbanen 
Verfalls zu rein ästhetischen Zwecken. Der Vorwurf ist vielfach auf die mediale 
Darstellung Detroits bezogen worden: einer Stadt, die zum Sinnbild urbanen Nie- 
dergangs im Zeitalter der Globalisierung geworden ist und deren Ruinen heute als 
ikonische Motive einer globalisierten visuellen Kultur fungieren. 

Das Thema der Repräsentation von Detroits Ruinen ist u.a. Gegenstand eines 
Artikels von 2011 (»Detroitism: What does >ruin porn tell us about the motor ci- 
ty?«), dessen Autor John Patrick Leary sich vor allem auf zwei jüngere Fotobücher 
mit Detroit-Bezug konzentriert, nämlich Detroit Disassembled von Andrew Moore 
und The Ruins of Detroit von Yves Marchand und Romain Meffre (vgl. Moore 2010 
und Marchand/Meffre 2010). Auch wenn sich Leary um eine differenzierte Per- 
spektive bemüht, steht er diesen und ähnlichen Fotoprojekten äußerst skeptisch 
gegenüber. Die hochauflösenden und großformatigen Ruinenbilder der drei Foto- 
grafen, die auch weltweit auf Ausstellungen und in Museen präsentiert wurden, 
deutet Leary als »spectacles of degradation«, auf denen der Kontext und die Ur- 


32 Siehe z.B. https://camilojosevergara.com/ [letzter Zugriff 16.07.2021]. 
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sachen urbanen Verfalls weitgehend unsichtbar bleiben. »So much ruin photogra- 
phy«, schreibt Leary, 


aestheticizes poverty without inquiring of its origins, dramatizes spaces but never 
seeks out the people that inhabit and transform them, and romanticizes isolated 
acts of resistance without acknowledging the massive political and social forces 
aligned against the real transformation, and not just stubborn survival, of the city. 
(Leary 2011) 


Wenn diese Beschreibung gerade nicht auf die Fotografie Vergaras passt, dann liegt 
dies nicht allein an dem soziologischen Material, das seine Fotobiicher beinhalten, 
oder an der Tatsache, dass Vergara für seine Arbeiten durchaus mit den Bevöl- 
kerungsgruppen interagiert, die die von ihm dokumentierten Orte bewohnen.” 
Mehr noch ist es der temporale Charakter seiner Fotografie, der Vergara vor einer 
rein fetischistischen Asthetisierung stadtischer Ruinen bewahrt. Dieser tempora- 
le Charakter liegt in gewissem Sinne quer zum typischen Verstandnis des Medi- 
ums, das traditionell durch seine indexikalische Verbindung zum Realen definiert 
wird — wohlgemerkt ein Reales, das die Fotografie als vornehmlich zeit- und be- 
wegungslos prasentiert. Eben durch diese Fahigkeit einer »objektiven« Darstellung 
der Wirklichkeit, die mit einer Konzeption des Wirklichen als starr und prozess- 
los korrespondiert, scheint sich die Fotografie zur medialen Verdinglichung und 
Fetischisierung ihres Gegenstands auf prototypische Weise zu eignen. Die rephoto- 
graphy multipliziert und verzeitlicht die Ansichten desselben Gegenstands jedoch, 
wodurch sie das Medium gewissermaßen prozessualisiert. Hierdurch entsteht der 
Effekt, dass Bilder desselben Ortes oder desselben Dings sich zu widersprechen, 
sich gegenseitig zu »korrigieren« scheinen und nun nicht mehr als statische Reprä- 
sentation, sondern im Sinne von Denkbildern fungieren, die aufgrund ihrer tempo- 
ralen Intervalle dazu nötigen, dasjenige zu denken, was sich außerhalb der foto- 
grafischen Rahmung befindet. Oder wie es der Fotograf Douglas Levere formuliert: 
»A single photograph gives the illusion that time stops. A rephotograph lifts that 
illusion« - wodurch deutlich wird: »change is the only permanence« (Levere 2005: 
14). 

Trotz des antifetischistischen Einschlags von Vergaras temporaler Fotografie 
lässt sich allerdings nicht von der Hand weisen, dass viele seiner »amerikanischen 
Ruinen« aufeigentümliche Weise schön sind. Fast könnte man meinen, dass die Ge- 
bäude - von der üblichen Funktion beurlaubt, die sie normalerweise erfüllen - al- 
lein für die ästhetische Wahrnehmung gedacht sind. Insofern »Ästhetisierung« die 


33 Vgl. Vergara 1995: xii: »The New American Ghetto is the result of an uninterrupted dialogue 
with poor communities, their residents, and the scholars who study them.« 
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Defunktionalisierung dessen voraussetzt, was präsentiert wird,*4 lässt sich zwei- 
fellos behaupten, dass Vergara ästhetischen Nutzen aus der Krise der Innenstäd- 
te zieht, die er vorgibt, lediglich zu dokumentieren.?° Ursächlich für den Funk- 
tionsverlust einer ehemaligen Fabrik, eines Gerichtsgebäudes, einer verwaisten 
Schule oder Kirche ist hier allerdings nicht die Ästhetisierungsstrategie des Fo- 
tografen, sondern die Ignoranz einer neoliberalen Stadtpolitik. Vergaras Ruinen 
verweisen somit auf gewaltsame Verfallsprozesse, im Zuge derer sich das Soziale 
zunehmend zu verflüchtigen scheint, wobei es die Methode der rephotography er- 
möglicht, die unterschiedlichen Stadien dieser Entwicklung sichtbar zu machen. 
Anders als Liam Kennedy in seiner Kritik an Vergara meint, wird dieser Prozess 
jedoch keinesfalls als ahistorisch charakterisiert. »Decay«, schreibt Kennedy, 


connotes a natural environmental process that even [Vergara’s] sequencing is un- 
able to temporalise as a historical and social one. The move from culture to na- 
ture (quite literally in many photographs of vegetation) is emblematic of Vergara’s 
propensity to elide human subjectivity in his images and ignore the ontological 
and experiential dimension of black subjectivity in particular (Kennedy 2000: 113). 


Ganz im Gegenteil lässt sich jedoch argumentieren, dass Vergara gerade keine »Na- 
turalisierung« von Geschichte und Politik betreibt, sondern vielmehr eine Politi- 
sierung der Geografie - oder besser: der spezifischen Beziehung, die »Natur« und 
»Kultur« auf seinen Fotos eingehen. 

Vielleicht lässt sich in der Ästhetisierung der Ruinen - ihrer visuellen Schön- 
heit, die mit ihrem realen Funktionsverlust korrespondiert - der einzige utopische 
Impuls ausmachen, mit der Vergara die Betrachter:innen seiner Bilder zurück- 
lässt. Denn seine »amerikanischen Ruinen« verschwinden nicht einfach, sondern 
bestehen auf gleichsam virtuelle Weise fort. Und dies wirft immerhin die Frage auf, 
ob sich für die von Vergara dokumentierte Entwicklung nicht eine andere Zukunft 
oder ein Verlauf denken lässt, der nicht länger durch die ökonomische Dialektik 
von Fortschritt und Zerstörung, Wachstum und Niedergang bestimmt wäre. 


34 Vgl. Peper 2002: 2: »Ästhetisieren heißt wertfrei: den Gegenstand aus übergreifenden Funk- 
tionen und Sinnrastern lösen.« 

35 Inder Tat hat Vergara nie einen Hehl aus seiner ästhetischen Wertschätzung für die von ihm 
fotografierten Ruinen gemacht. Nicht frei von Sentimentalität und Nostalgie sieht er in sei- 
nen Aufnahmen »auch eine Hommage an die Ingenieurskunst des Industriezeitalters«, denn 
selbst in ihrem Niedergang bewahrten die Ruinen noch die Erinnerung daran, dass »Stein, 
Stahl und Marmor einst unvergänglich« schienen (Thurau 2000: III). In diesem Kontext lässt 
sich auch Vergaras kontrovers diskutierter Vorschlag verstehen, man solle mehrere Blocks in 
der Innenstadt Detroits nicht sanieren, sondern als Monumente der amerikanischen Stadt- 
geschichte dem allmählichen Verfall überlassen. 
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Postskriptum 


In diesem Beitrag wurden verschiedene sozialfotografische Ansätze diskutiert, in 
denen die technischen und ästhetischen Mittel der Fotografie eingesetzt werden, 
um Strukturen der Herabsetzung sichtbar zu machen, die mit den ökonomischen 
Grundlagen demokratischer Klassengesellschaften verschaltet sind. Bilder der 
Herabsetzung, wie sie hier konzipiert wurden, verkniipfen das Sichtbare mit dem 
Unsichtbaren - das unmittelbar Konkrete mit dem abstrakten Realen des sozialen 
Problems — und manifestieren sich als Denkbilder, die sich einer reinen Anerken- 
nungslogik ebenso verweigern wie einer konventionellen Ikonografie des Leidens. 
Auch wenn bei der Veranschaulichung dieser Strategien hier eher exemplarisch als 
historisch-chronologisch vorgegangen wurde, lassen sich die genannten Beispiele 
dennoch sinnvoll datieren. So basieren die Methoden, auf die Lewis Hine zurück- 
gegriffen hat, um seine Dokumentarfotografie der Sympathie und Anerkennung 
gesellschaftspolitisch zu erweitern, auf Komposit- und Montageverfahren aus der 
Frühphase des Zeitalters der technischen Reproduzierbarkeit (vgl. Stiegler 2016). 
Bei Viktoria Binschtok dagegen steht das fotografische Bild dezidiert im Zeichen 
der Kunst und eines neuen Formalismus, dessen Möglichkeiten zur Sichtbar- 
machung des politisch Unsichtbaren verschaltet sind mit neo-modernistischen 
Techniken der Abstraktion und Verzeitlichung. Camilo Jose Vergara schließlich 
arbeitet mit den temporal-seriellen Methoden der rephotography, die sich gegen 
die fetischistische Tendenz des singulären Einzelbilds richtet, und widmet sich so 
den Verfalls- und Verdrängungsprozessen neoliberaler Stadtpolitik. 

Es lohnt sich, an dieser Stelle noch einmal direkt auf die übergeordneten The- 
men des vorliegenden Sammelbands einzugehen, nämlich auf den skopischen Ka- 
pitalismus der Gegenwart, seinen digitalen Bilderflow und die Herausbildung ei- 
nes spezifischen Typus des invektiven Blicks. Im Hinblick auf den Komplex des 
»Invektiven« hat der Text Folgendes deutlich gemacht: erstens, dass die Frage der 
voyeuristischen Anreizung einer Schaulust mit invektiven Implikationen gerade im 
Diskurs um die Dokumentarfotografie eine wesentliche - und historisch verbürgte 
— Rolle spielt; zweitens, dass dieser Diskurs vor allem in jüngerer Zeit überlagert 
wird von einer Anschlusskommunikation, in der der Wert der Sozialfotografie am 
Maßstab einer »Politik der Anerkennung« bemessen wird - was zur Folge hat, dass 
die fotografische Darstellung von Gruppen und Identitäten nun deutlich stärker 
im Fokus steht als die Repräsentation des »sozialen Problems«; und drittens, dass 
die hier behandelten fotografischen (Gegen-)Strategien, insofern es deren Ziel ist, 
nicht das Leiden, sondern seine strukturellen Ursachen zu visualisieren, mit dem 
Problem konfrontiert sind, Herabsetzung zwar zeigen zu müssen, jedoch ohne da- 
bei selbst herabzusetzten oder einen bloß voyeuristischen Affekt zu mobilisieren. 

Was nun den digitalen Kontext der visuell-ökonomischen Konstellation betrifft, 
auf den der Band sich konzentriert, so lässt sich zweifellos behaupten, dass die hier 
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behandelten sozialfotografischen Ansätze mehrheitlich zu dessen Vorgeschichte 
gehören. Denn zum einen entspricht die ökonomische Konstellation, die in den Ar- 
beiten Hines, Binschtoks und Vergaras adressiert und problematisiert wird, noch 
nicht unmittelbar dem skopischen oder »digitalen Kapitalismus« (vgl. Staab 2019) 
der Gegenwart; und zum anderen sind die behandelten Fotoprojekte konzeptuell 
- so sehr das Digitale für die Fotografie Binschtoks und Vergaras eine Rolle spielt 
- noch nicht primär an das Medium des Internets gebunden, sondern mehr noch 
an analoge Medien wie das Magazin, das Buch oder das politische Plakat (im Falle 
Hines) und an Orte wie die Kunstgalerie oder das Museum.?® 

Wohlgemerkt nehmen heute jedoch so gut wie alle Bilder am digitalen image 
flow teil, der durch Websites, Datenbanken, Suchmaschinen, Social Media Apps 
und deren User:innen konstant am Laufen gehalten wird. Dies gilt freilich auch 
für die hier behandelten Arbeiten, die in der einen oder anderen Form allesamt 
entlang der digitalen Kanäle des Web 2.0 zirkulieren, was die Bedingungen ih- 
rer Rezeption wesentlich verändert. Dies lässt sich besonders anschaulich am Bei- 
spiel von Vergara zeigen. So wird zunächst deutlich, dass die digitale Präsentation 
seiner Fotografie sowohl den zeitlichen Verlauf der dokumentierten Entwicklung 
als auch den konzeptuellen Serialismus seiner Methode stärker zum Ausdruck zu 
bringen vermag als dies in den Büchern der Fall ist, wo - schon allein durch die 
Covergestaltung oder die Anordnung der (oft unterschiedlich großen) Fotos - nie 
vollständig mit der Logik des singulären oder herausgehobenen Bilds gebrochen 
wird. Auf Vergaras Website dagegen kommt der Prozesscharakter seiner Fotogra- 
fie und ihre raum-zeitliche Systematik wesentlich konsequenter zur Geltung. Mit 
wenigen Ausnahmen haben die Abbildungen hier nicht nur dieselbe Größe; auch 
gelangt man zu den Einzelbildern der abgebildeten Orte nur dann, wenn man in 
der vorgegebenen (chronologischen) Reihenfolge von Bild zu Bild klickt. Mehr noch 
als in den Fotobüchern wird auf diese Weise der spezifische Entwicklungsverlauf 
deutlich, den Vergaras Bilder in ihrer Gesamtheit veranschaulichen. Die Fotografie 
wird so zur kognitiven Kartografie. 

Im Rahmen der heute allgegenwärtigen »Instagrammatik«?” digitaler Bildzir- 
kulation dominiert dagegen eine essenziell andere Form von Serialität: eine Logik 
des Seriellen, in der Bilder aus ihren spezifischen Kontexten und Chronologien ent- 
fernt und — nach Ähnlichkeitskriterien unter Hashtags gruppiert oder an digitale 
Pinnwände geheftet - in die endlose Gegenwart eines plattformgesteuerten Bilder- 
flusses übertragen werden. Es wird sich zeigen, inwiefern sich sozialfotografische 


36 In Bezug auf Vergara sollte allerdings erwähnt werden, dass er seit Mitte der 2000er Jahre 
das Internet nicht nur für die Präsentation seiner Bilder nutzt, sondern auch zunehmend auf 
digitale »research tools« wie Google Maps oder Google Street View zurückgreift (vgl. https:/ 
/www.camilojosevergara.com/About-This-Project/ [letzter Zugriff: 16.07.2021]. 

37 Zum Begriff der »instagrammatischen Operation« vgl. Schulze 2020: 142-145. 
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Ansätze wie die hier thematisierten im Kontext des Plattformkapitalismus und der 
visuellen Kultur »sozialer Medien« werden behaupten können - und welche ästhe- 
tischen und politischen Herausforderungen, Anpassungen und Transformationen 
sich in dieser Konstellation ergeben.>® 
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(1910). National Child Labor Committee collection, Library of Congress, Prints 
and Photographs Division. Siehe: https://www.loc.gov/item/2018674905/ [letz- 
ter Zugriff 25.06.2021]. 

Abb. 5: Lewis W. Hine: Composite Photograph of Child Laborers Made from Cotton Mill 
Children (1913). National Child Labor Committee collection, Library of Congress, 
Prints and Photographs Division. Siehe: https://www.loc.gov/resource/nclc.o2 
737/ [letzter Zugriff 25.06.2021]. 

Abb. 6: Viktoria Binschtok: Wand #1 (2006). C-Print. 120 x 160 cm. Teil der Serie Die 
Abwesenheit der Antragsteller. Aus: Walter Benn Michaels: »The Beauty of a Social 
Problem. nonsite.org (3. Oktober 2011). Siehe: https://nonsite.org/the-beauty-o 
f-a-social-problem/ [letzter Zugriff 25.06.2021]. 
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Abb. 7: Berenice Abbott: Park Avenue and 39th Street, Manhattan (1936). The New York 
Public Library Digital Collections. Siehe: https://digitalcollections.nypl.org/ite 
ms/510d47d9-4f37-a3d9-e040-e00a18064a99 [letzter Zugriff 25.06.2021]. 

Abb. 8: Camilo Jose Vergara: View West along Fern St. from 937, North Camden (1979). 
© Camilo Jose Vergara. Siehe: https://www.camilojosevergara.com/Camden/F 
ern-St--1979-2019/1 [letzter Zugriff 25.06.2021]. 

Abb. 9: Camilo José Vergara: Along Fern St. from N. 10th St., North Camden (1988). © 
Camilo Jose Vergara. Siehe: https://www.camilojosevergara.com/Camden/Fer 
n-St--1979-2019/2 [letzter Zugriff 25.06.2021]. 

Abb. 10: Camilo Jose Vergara: Ransom Gillis Mansion, Alfred at John R Streets, Detroit 
(2000). © Camilo Jose Vergara. Siehe: https://www.camilojosevergara.com/De 
troit/Former-Ransom-Gillis-Mansion/9 [letzter Zugriff 25.06.2021]. 


Theorie des Invective Gaze 


Vom Window-Shopping 
zum digitalen Bewertungsregime 
Der Invective Gaze im Gefüge des skopischen Kapitalismus 


Tanja Prokić 


Abstract 


Das Schaufenster des 20. Jahrhunderts bildet ein epochemachendes Schema, insofern hier der 
Touchscreen der vernetzten Mediengesellschaft des 21. Jahrhunderts präfiguriert ist. Das Schau- 
fenster ist wie der Touchscreen ein Display und als solches zeichnet es sich als Schnittstelle aus. 
Eine Schnittstelle zwischen Innen und Außen, zwischen Absentem und Verborgenem, zwischen 
Imaginärem und Realem. Im Schaufenster werden Künste, Medientechnologien, Wissenschaf- 
ten miteinander verschaltet, Affekte hervorgerufen und entsprechend eine ganze Begehrens- 
struktur ausgeprägt, die konstitutiv für die Aufmerksamkeitsökonomie des 21. Jahrhunderts 
ist.! In der Co-Autorschaft von Psychotechnik, experimenteller Psychologie, Gestalttheorie, De- 
signtheorie, Werbewissenschaft, Architektur, den Künsten und Medien wird der kalkulierte Ein- 
griffin den Affekthaushalt auf Basis perzeptiver und psychischer Gesetzmafsigkeiten und damit 
die Programmierung einer skopischen Subjektivität möglich.” Skopisch ist diese Subjektivität, 
insofern es sich bei ihr nicht um einfache Betrachtungsverhältnisse nach dem Schema »Subjekt 
betrachtet ausgestelltes Objekt« handelt, sondern um die Kommerzialisierung der Blickstruktur, 
welche die vom Schaufenster erzielte »Bildwirkung« (Casson 1930: 14) als Beachtungsverhält- 
nisse einer neuen Aufmerksamkeitsökonomie installiert. Solche Beachtungsverhältnisse legen, 
wie exemplarisch an zwei recht unterschiedlichen Phänomenen - nämlich dem Selfie und der 
Cancel Culture - zu zeigen sein wird, den Grundstein für den invective gaze in der digitalen 
Medienkultur. 


1 Den Begriff der Aufmerksamkeitsökonomie prägte Georg Franck 1998 (Franck 2007). Zur ak- 
tuell beispiellosen »Psychotechnik« der Affekte vgl. Angerer/Bösel 2015. 
2 Ich beziehe mich mit der Wendung »skopische Subjektivitat« auf Illouz 2018: 187. 
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I. Window-Shopping oder die Entdeckung 
der visuellen Wertschopfung 


Es gibt nichts, was vom Standpunkt der 
alten Kraft und Gesinnung aus an Her- 
ausforderung und naiver Schamlosigkeit 
den großstädtischen Laden, Schaufens- 
tern, Kaufhäusern gleicht. [..] Hier wird 
keine Zensur geübt, wie in dem viel we- 
niger gefährlichen, weil ja konservativen 
Geistigen der Literatur und Kunst. Der 
unscheinbare Händler kann seine Waren 
dekorieren, beleuchten, suggestiv anord- 
nen. Ein Blick zeigt, was hier getrieben 
wird: Bedürfnisse befriedigt und neue 
Bedürfnisse gezüchtet. Intensiv wird hier 
am Menschen gearbeitet. Der technische 
Geist geht durch die Straßen, agitiert und 
bildet. 

(Döblin 1924: 189) 


Hinter der glänzenden Oberfläche der Schaufenster liegen jene komplexen Allian- 
zen zwischen Psychotechnik, experimenteller Psychologie, Gestalttheorie, Design, 
Mode, Marketing und Architektur verborgen, die nicht nur stilbildend für das 20. 
Jahrhundert werden sollten, sondern auch das Vorbild für die erhöhte Konnektivi- 
tät scheinbar differenzierter Gegenstandsbereiche bis in das 21. Jahrhundert hinein 
liefern. Das hat Konsequenzen für die geltende Subjektivität. In der Bemühung um 
das Verständnis der »Technologien des Selbst« (Prokié 2011) im Zeitalter der Digita- 
lisierung kommt dem Schaufenster eine Schlüsselrolle zu, weil es nicht nur erster 
massentauglicher und alltäglicher Fall von Medienkonvergenz ist,’ sondern weil es 
prototypisch die irreversible Verschränkung von Kommerzialisierung, Selbstwert 
und Visualität vorwegnimmt, die die vernetzten Smart Screens unserer Gegenwart 
aufnimmt (zur Quantifizierung vgl. Lupton 2016). 

Als virtuelles Display greift es mit den angebotenen Waren und Welten, die das 
Schaufenster präsentiert, in den städtischen Raum aus und von hier direkt in die 
Begehrensstruktur der Passant:innen bzw. potenziellen Kundschaft ein. Denn die 
Raumordnung, die es der Schaufenstertechnik erlaubt, eine spezifische Blickregie 


3 Frederick Kiesler prognostiziert u.a. eine höhere Medienkonvergenz, wenn er annimmt, dass 
das Schaufenster auch in der Funktion von televisuell übertragenen Nachrichten und Ereig- 
nissen für Passanten zum Einsatz kommen wird (vgl. Kiesler 1930: 110-113 u. 120-122). 
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zu etablieren, wird mit einer sensiblen Zeitordnung verknüpft. Auch nach offizi- 
ellen Geschäftsöffnungszeiten preisen die Schaufenster illuminiert durch elektri- 
sches Licht ihre »Bilder« an. 

Das Schaufenster ist der Tatort des Warenfetischs schlechthin: Hier vollzieht 
sich das Schauspiel der Verstellung des Warenwerts. Psychotechnische Experimen- 
te richten sich auf die Formation des ersten Blickkontakts zwischen Ware und po- 
tenziellen Konsument:innen. Es gilt einen Blickfang zu erzeugen, der über den 
unmittelbaren Blickkontakt zwischen Waren und Blickenden hinauswirkt und in 
der Lage ist, ein Begehren zu wecken, das sich in einer zunehmenden Dringlich- 
keit entfaltet. Die Farben und Formen, die jeweils am meisten Aufmerksamkeit 
generieren, werden genauso gegeneinander abgewogen wie die Zeitpunkte und 
Rhythmen von Neudekorationen. Den Zustand eines Sich-Sattsehens gilt es zu 
vermeiden. Auch entsteht hier ein Bewusstsein für die zentralen Blickpartien der 
Schaufenster. Über die Auswirkung von Preisschildern auf das potenzielle Kauf- 
verhalten diskutieren die frühen Schaufenstertechniker der 1920er Jahre ebenso 
wie über den Einfallswinkel des Lichts, den Einfluss von Wetterbedingungen und 
Sonneneinstrahlung auf die Sichtverhältnisse.* Eine ganze Psychologie der Wahr- 
nehmung entfaltet sich am Schaufenster, um jenen Glanz zu erzeugen, der stets 
mehr verspricht als nur den Kontakt mit ordinären Gegenständen des täglichen 


Gebrauchs. Jener Glanz simuliert ein Geheimnis,’ 


nämlich das Versprechen einer 
spektakulären Begegnung. Mit der festen Integration der Warenhausschaufenster 
im städtischen Raum bildet sich so neben Ausstellungswert und Kultwert, ein drit- 
ter, der Schauwert, heraus. Dieser Schauwert bezieht sich auf zwei Größen gleich- 
zeitig, auf Beschautes und Beschauende. So strebt das erzeugte Schaufensterbild 
in den Betrachter:innen nicht wie das Kunstwerk oder der rituelle Gegenstand nach 
ästhetischer Differenzerfahrung, sondern nach einem Gefühl der (vermeintlichen) 
Ganzheit. Die feilgebotenen, zu beschauenden Waren adressieren einerseits Man- 
gel im Beschauenden, gleichzeitig simulieren sie im Beschauen bereits den Aus- 
gleich dieses produzierten Mangels. 

Nach Georg Simmel entschädigt sich der moderne Mensch für die »Einseitig- 
keit und Einförmigkeit« der »arbeitstheiligen Leistung« durch die »wachsende Zu- 
sammendrängung heterogener Eindrücke durch immer rascheren und bunteren 


4 Vgl. dazu Schulhof 1929: 7; Marbe 1927: 64-69. Marbe verweist u.a. auch auf die experimen- 
telle Methode zur Erforschung der Wahrnehmung des Publikums durch Blumenfeld 1920/21: 
8ff. und auf die Ausführungen zum Kaufverhalten bei Seiffert 1919/20: 234. Siehe auch Agens 
Hoffmanns Ausführungen zu den Warenkästen des ausgehenden 19. Jahrhunderts in diesem 
Band. 

5 Vgl. zur Aura als Oberflächenphänomen, vgl. Benjamin 1933: 213-219. 

6 Der Begriff »Schauwert« geht zurück auf Alfons Paquet und dessen Studien zur Warenaus- 
stellung um 1900 (vgl. Paquet 1908). 
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Wechsel der Erregungen« (vgl. Simmel 1990: 169). Überträgt man Simmels Beob- 
achtung auf das Schaufenster, so wird deutlich, dass es die ökonomischen Me- 
chanismen der Moderne geradezu sinnbildlich symbolisiert. Als Display kommt 
ihm die Funktion zu, heterogene Elemente zu versammeln und unter dem Para- 
digma der Sichtbarkeit anzuordnen. Die Bilder, die das Schaufenster in den öf- 
fentlichen Raum einspeist, sind ftir alle sichtbar, zuganglich und anders als das 
Spektakel des Jahrmarkts, der Revue-Shows, das Programm der Lichtspielhäuser 
oder der Theater sogar gratis. Jenseits der Kulissen einer glasernen Front forma- 
tiert sich ein neuer perceptual code (vgl. Sterne 2012: 93f.), der ungeachtet der realen 
Vermögensverhältnisse die Wahrnehmung (ökonomischer) Verhältnisse transfor- 
miert, d.h. fetischisiert. Das Schaufenster proliferiert so eine Wahrnehmungswei- 
se, die den Fetischisierungsprozess zur Ware nicht nur legitimiert, sondern auch 
als einen Wahrnehmungscode unabhängig von einem Gegenstand naturalisiert. 

Dieser Code des Schaufensters hat Effekte auf menschliche Interaktionen. So 
konstatiert etwa Werner Sombart eine zunehmende Entpersönlichung des Verhält- 
nisses der Verkäufer:innen zur Kundschaft: »aus der Kundschaft im alten Laden ist 
das Publikum geworden« (Sombart 1928: 84). Dabei ist das Prinzip des Visuellen 
und dem daraus resultierenden Begehren durch Prinzipien wie Warenpräsentati- 
on und Schaufensterästhetik untrennbar mit einer neuen Demokratisierung des 
Warenbegehrens verwoben. Die Strategien der Schaufenster richten sich an alle 
Geschlechter und Klassen der Gesellschaft gleichermaßen; sie bauen Barrieren ab 
und nivellieren Unterschiede. Im Mittelpunkt der Schaufenstertechnik steht also 
nicht mehr der Gebrauchswert der Ware, sondern ihr Tauschwert. Im Schaufens- 
ter wird der Prozess der Fetischisierung zusätzlich zur Ware mit ausgestellt. Dieser 
Prozess wird unter der Hand selbst kommodifiziert: als ein Gefühl, am Warenver- 
kehr teilzuhaben, auch ohne das Produkt faktisch erwerben zu müssen bzw. zu 
können. Der faktische ökonomische Ausschluss der »Ladenmädchen« und »Ange- 
stellten« aus der Welt eines ungezügelten Konsums wird durch visuellen Einschluss 
substituiert.” So berichtet etwa Hans Ostwald von süchtig gewordenen Frauen, die 
täglich die Schaufenster und Warenhaushallen aufsuchen (vgl. Ostwald 1923: 394). 
Besonders in den Abendstunden, das heißt nach der Arbeit wurden die illuminier- 
ten Schaufenster frequentiert. Die Lichtregie und Ausstattung des Schaufensters 
wurden gezielt auf das elektrische Licht ausgerichtet, um seine Verführungskünste 
räumlich zu entfalten und zeitlich zu entgrenzen (vgl. Ward 2001: 197). 

Auf diese Weise stellt sich die ökonomische Produktionsweise, d.h. die spek- 
takuläre Fetischisierung der durch Fließbandarbeit hergestellten Massenprodukte, 
selbst aus und normalisiert sich als Wahrnehmungscode im Bewusstsein der po- 
tenziellen Kundschaft. Das Sehen hat seine Unschuld verloren: Es ist ökonomisch 


7 Siegfried Kracauer hat bekanntlich diese neue soziale Schicht herausgearbeitet, vgl. dazu 
exemplarisch Kracauer 2006: 213-310. 
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infiltriert. Das Schaufenster erméglicht als Display eine besondere Form von Me- 
dienkonvergenz, indem es nicht nur samtliche künstlerische Formen (Malerei, Fo- 
tografie, Architektur, Theater, Textilien, Skulptur, Film, Grammofon) zu integrie- 
ren vermag, sondern diese einsetzt, um die menschliche Wahrnehmungsweise zu 
kommodifizieren: 


Wer sehen möchte, wo die Kunst der Bourgeoisie noch lebt, kämpft und erfindet, 
der darf nicht ins Theater gehen oder in eine Kunstausstellung. Der muß sich die 
Warenhausschaufenster ansehen. Und die Leuchtreklame (Tretjakow 1987: 542). 


Im Schaufenster tummeln sich die Waren in einem aufdringlichen Nebeneinander 
und buhlen in wissenschaftlich kalkulierter und asthetisch austarierter Choreogra- 
fie nicht nur um die Aufmerksamkeit ihres Publikums, sondern sie transformieren 
nachhaltig auch die Struktur der Wahrnehmung. 

Die Grenzen zwischen angewandter Kunst und Autonomieästhetik, zwischen 
Hochkultur und Unterhaltungskultur werden in der Schaufensterkunst nach- 
haltig verwischt (vgl. Ward 2001: 222). Insbesondere die Theaterkunst findet im 
Schaufenster Anwendung: So gehen die an Ladenbesitzer adressierten Ratgeber 
zur Schaufenstergestaltung ganz ausdrücklich auf die Parallelen zum Theater 
und dem Einsatz von Schaufensterpuppen sowie prasentierten Gegenstanden als 
Darsteller:innen ein (vgl. Schneider 1995: 14): ,Eine Momentaufnahme der Ware im 
Rahmen einer Tätigkeit, das ist es, was ich unter Dramatisierung verstehe«, heißt 
es bei Casson (1930: 16). Es ist nicht erstaunlich, dass die Waren entsprechend 
der Methode der Dramatisierung auch »animiert« werden: »Warum müssen 
wir unsere Waren herabwürdigen und minderwertig machen, indem wir sie als 
Fabrikationswaren zeigen?« (ebd: 19). Die Dramatisierung zielt auf eine »Bildwir- 
kung« (ebd: 14). Diese Bildwirkung betrifft nicht zuletzt die Möglichkeit, dass ein 
mentales Bild über die Grenzen eines materiellen Bildes hinweg auf Grund einer 
psychotechnisch erzielten »Gedächtnisleistung« zirkulieren und sich als Wunsch 
festsetzen kann (Blumenfeld 1920/21: 55). Dass dieser Wunsch sich nicht nur auf 
den Erwerb einzelner Gegenstände richtet, erschließt sich aus dem holistischen 
Konzept der Werbung, die die Reklame als veraltete Form der Produktanpreisung 
des vergangenen Jahrhunderts ablöst. Die veränderte Produktionsweise, die hin- 
ter dieser Transformation von der Reklame zur Werbung steht, kann nicht mehr 
länger die Identität von Herstellern oder die dauerhafte Qualität des Produkts 
garantieren, entsprechend tritt vor das Produkt die Marke, die den ökonomischen 
Tauschverkehr stabilisieren und garantieren soll. Beworben wird so nicht mehr 
länger die Qualität eines Produkts, sondern das Gefühl, dass sich mit der Marke 
des Produkts einzustellen verspricht. Textlastige Reklame, die eine rationale 
Kaufentscheidung adressiert, wird durch die visuelle Affektion der Werbung 
ersetzt. In der Werbung gleitet mit Lacan gesprochen das Signifikat unter den 
Signifikanten, insofern sie immer auf die visuelle Wahrnehmbarkeit der Schrift 
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zielt (Leuchtreklame, Typografie). Die Maßnahmen der Werbung richten sich auf 
Markenprodukte, die eine affektive Bindung an ein Produkt erzielen sollen und 
damit ein bestimmtes Lebensgefühl vermitteln (vel. Haas 1995: 64-77). 

Dieses Lebensgefühl betrifft dabei vor allem das Angebot an die Konsumieren- 
den, sich selbst, durch die Augen eines Markenprodukts gesehen, neu zu entwer- 
fen. Dass der Einsatz »toter« Requisiten und Schaufensterpuppen bei der Vermitt- 
lung und Evokation eines solch ganzheitlichen Gefühls schnell an seine Grenzen 
geriet, wurde durch die Integration theatraler Effekte zu kompensieren versucht. 


Abb. 1: Schaufenster im Kaufhaus >Le Printemps«, Boulevard Haussmann 
(1920er) 


Die Verbindung der vermeintlich differenten Medien und Wissensfelder offen- 
bart sich vielleicht am anschaulichsten in der Formel von Hans Domizlaff aus der 
»Bibel« der Markentechnik: »Eine Marke hat ein Gesicht wie ein Mensch« (Do- 
mizlaff 1939: 93). Im Kontext einer kulturphysiognomischen Konjunktur ab den 
1920er Jahren erschließt sich dieses Diktum genauso wie vor dem Hintergrund des 
neuen Leitmediums Stummfilm, der mit seinen Affektbildern und Großaufnah- 
men laut Béla Balazs einen Ausgang aus dem Gutenbergzeitalter bedeutete (vgl. 
Balazs 2001: 16, 44f.). Dass ausgerechnet eine Marke ein Gesicht erhalten soll, ist 
vor diesem massenmedialen Umbruch kein Zufall, sondern Programm. Denn das 
Gesicht steht als virtuelles Affektbild zu Beginn des 20. Jahrhunderts längst im 
Fokus der visuellen Kultur. 
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Jene »Schaufenster-Qualität«, die Simmel den Dingen im Kontext seiner Refle- 
xion tiber die Berliner Gewerbe-Ausstellung (1886) attestierte (vgl. Simmel 1990: 172),° 
involviert auch potenziell Konsumierende. Denn wo aufgrund von Uberprodukti- 
on unter freien Marktverhältnissen »die Concurrenz in bezug auf Zweckmäßigkeit 
und innere Eigenschaften zu Ende ist«, gerät der »äußere[] Reiz der Objecte, ja so- 
gar die Art ihres Arrangements« in den Vordergrund, um »das Interesse der Käufer 
zu erregen« (ebd). Dies sei, so Simmel, der entscheidende Punkt, »an dem gerade 
aus der äußersten Steigerung des materiellen Interesses und der bittersten Con- 
currenznoth eine Wendung in das ästhetische Ideal erwächst« (ebd). Aber nicht 
nur die Waren wollen gesehen werden. Das durch die verlockende Außenseite be- 
worbene ästhetische Ideal verlagert sich als Wahrnehmungscode in die Schaufens- 
tersüchtigen. 

Hatte Roland Barthes eine sich durch die Fotografie aufprägende »posierende 
Haltung« konstatiert, die uns dazu bringt, uns im Voraus in ein »Bild« zu ver- 
wandeln (Barthes 1989: 18f.), so scheint der sich von der Schaufenstermatrix auf- 
prägende perzeptive Code noch weiter zu reichen; er betrifft nicht nur die Hal- 
tung des Körpers, sondern auch die Wahrnehmungsweise und die Einstellung zur 
Wirklichkeit. Das beworbene Produkt verspricht Schaufenster-Qualität auch für 
die Käufer:innen. Wie die Dinge als Waren generieren die Individuen unter die- 
sen ökonomischen Bedingungen virtuelle Schaufenster-Persönlichkeiten, insofern 
sie an sich selbst einen Schauwert inszenieren, der es ihnen erlaubt, das Begehren 
anderer zu dirigieren. 

Durch diesen Schauwert sind sie in der Lage, Aufmerksamkeit und Kapital zu 
akkumulieren. Die Taylor’schen bzw. die Gilbert’schen Methoden der exakten Be- 
obachtung und Datenerhebung unterwarfen nicht nur die Arbeitsprozesse einem 
regulativen Apparat zur Gewinnoptimierung, sondern eben auch die arbeitenden 
Körper (Rabinbach 1990). Die psychotechnisch informierte Gestaltung der Schau- 
fenster schließlich involviert nicht nur die Sichtbarkeit und Präsentation der Wa- 
ren, sondern eben auch die Art und Weise, wie sich Körper zu sehen geben, wie sie 
angeschaut werden, was sie eben für ein »Bild« von sich erzeugen wollen. 


Da nun das ungeprüfte Urteil über die voraussichtliche Wirkung weder des Ge- 
schaftsinhabers noch seines Dekorateurs ohne Weiteres Geltung haben dürfte, so 
wird er am besten selbst die objektiven Verhältnisse feststellen. [...] Er wird näm- 
lich eine Statistik der Blickrichtung der seine eigenen Auslagen betrachtenden 
Beschauer durchführen müssen, jetzt ergänzt durch Zeitmessungen. (Blumen- 
feld 1920/21: 85) 


8 Dass Simmel ausgerechnet dem Kunstgewerbe eine Schaufensterqualität zuschreibt, ge- 
schieht notwendig vor dem Hintergrund seiner seriellen Produktion und der Zuschaustel- 
lung derselben auf Gewerbemessen. 
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Was die Flaneure und Flaneusen der 1920er Jahre bei ihren Schaufenster- 
Streifzügen durch moderne Innenstädte also erwerben, sind nicht unbedingt 
Waren, sondern es ist vielmehr ein perceptual code, der jenen perceptual code der 
»Clickeure« und »Clickeusen« der 2020er gewissermaßen vorbereitetet und kon- 
figuriert. Im Zentrum dieses perceptual code steht nicht nur die Art und Weise 
der Wahrnehmung, sondern auch die Dauer und die Tiefendimension einer 
Wahrnehmung, deren Fixierung mess-, track- und maximierbar werden soll. 
Im Ansatz scheint das auch Blumenfeld bereits gewusst zu haben, wenn er eine 
»Statistik der Blickrichtung [...] ergänzt durch Zeitmessungen« (ebd.) für die 
Schaufenster-Inhaber:innen anempfiehlt. 


ll. 24/7 Touchscreen 


Im Warenhausschaufenster des frühen 20. Jahrhunderts kommt es bereits zu ei- 
ner signifikanten Konvergenz von Oberfläche und Tiefe, Konsum und Kontrolle, 
Sucht und Modulation, die auch für Touchscreens vernetzter Endgeräte des frü- 
hen 21. Jahrhunderts spezifisch sein wird. Das Schaufenster geht über den klassi- 
schen (Auf-)Forderungscharakter? im Hinblick auf unser Hantieren mit Objekten 
aus unserer Umwelt - wie etwa eine Schere zum Schneiden, eine Glocke zum Klin- 
geln - hinaus: Es modifiziert über eine kalkulierte Stimulation der Wahrnehmung 
nachhaltig die Gesamtheit der Begehrensstruktur. Diese Begehrensstruktur ist in- 
struktiv für das Verständnis vom invective gaze in der digitalen Gesellschaft. Dass 
beschämende, exponierende Blicke, entblößende Aufnahmen, herabsetzende Bil- 
der, verleumderische Videos in der digitalen Kultur zur Tagesordnung gehören, ist 
nicht allein ein Effekt der Digitalisierung von Kommunikationsprozessen. Wie zu 
zeigen sein wird, ist der invective gaze verstrickt in den dominanten Allokations- 
modus des Wettbewerbs. Dass Wettbewerb sich hauptsächlich über Aufmerksam- 
keit strukturiert und diese wiederum vornehmlich über Sichtbarkeiten organisiert 
wird, ist eine erklärungsbedürftige Entwicklung. Am Schaufenster lässt sich diese 
anschaulich nachvollziehen. Georg Simmel hat sehr treffend die aus der Konkur- 
renzsituation der Kaufleute untereinander resultierende Feinfühligkeit gegenüber 
ihrem Publikum beschrieben: 


Die antagonistische Spannung gegen den Konkurrenten schärft bei dem Kauf- 
mann die Feinfühligkeit für die Neigungen des Publikums bis zu einem fast hell- 
seherischen Instinkt für die bevorstehenden Wandlungen seines Geschmacks, 


9 Kurt Koffka (1935) spricht vom Forderungscharakter, Kurt Lewin (1936) vom Aufforderungs- 
charakter. 
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seiner Moden, seiner Interessen; und doch nicht nur bei dem Kaufmann, son- 
dern auch bei dem Zeitungsschreiber, dem Künstler, dem Buchhandler, dem Par- 
lamentarier. Die moderne Konkurrenz, die man als den Kampf aller gegen alle 
kennzeichnet, ist doch zugleich der Kampf aller um alle. (Simmel 1992: 328) 


Mit der Schaufenster-Technik, wie sie weiter oben erläutert wurde, erschließt sich 
der hellseherische Instinkt als eine allmähliche Verfertigung des Konsumentenge- 
schmacks.!° 

Das Zur-Schau-stellen von Waren setzt sich auf den luminösen Touchscreens 
der Smartphones fort. Das Smartphone-Display führt die zwei Sichtbarkeiten - 
die phänomenale Außenansicht des Schaufenster-Bildes und die physisch berühr- 
bare Innenwelt des Warenhauses zu einer phänomenalen Sichtbarkeit und Berühr- 
barkeit zusammen. Während die algorithmische Sichtbarmachung derselben hin- 
ter den Bildern auf dem Display verschwindet wie einst die Schaufenster-Technik, 
nach deren Regeln die Bild-Wirkung der Schaufensterdekorationen allererst er- 
zeugt wurde. 

Das Touch-Display substituiert diesen doppelten Entzug von algorithmischer 
Sichtbarmachung und physischer Materialität, indem er die Berührung in sein Pro- 
gramm aufnimmt. Er hebt die Grenzen zwischen Innen und Außen, zwischen Se- 
hen und Berühren auf. Hier kommen den Betrachtenden die physischen Gegen- 
stände als sensorisch erkundbare Bilder entgegen (vgl. Elo 2012): Per Klicken, Wi- 
schen und Berühren lassen sich mangelnde Erfahrbarkeit der Materialität in Zoo- 
mansichten, Teilansichten in Rundumansichten übersetzen, Gebrauchsweisen via 
Videos darstellen und vorführen. Der Realitätsverlust wird durch atmosphärische 
Klänge, Musik oder lautmalerische Banner substituiert. Nicht mehr repräsentieren 
diese Bilder einen Gegenstand in der Welt, sie übersetzen materielle Erfahrung in 
eine multimodale Anschaulichkeit. Sie vermitteln das Gefühl des Als-ob. 

Das Epochale der Smartphone-Technik liegt gerade in diesem Quantensprung 
des Warenschaufensters begründet: Mit dem sogenannten »Multi-Touch-Screen- 
Sensor« von 2007 setzte das Smartphone eine revolutionäre Entwicklung in Gang, 
indem »ein automatisiertes Zusammenspiel von Bewegungs-, Audio-, Licht- und 
Berührungs-Sensoren, also eine ganze sensorische Okologik, [...] effektiv in einen 
mobilen Computer implementiert wurde« (Hagen 2018: 100). Blicken und Klicken 
verschmelzen und trainieren die Wahrnehmung auf entkörperlichte Erfahrungs- 
gefüge. 


10 Vgl. auch meine Ausführungen unter dem nächsten Punkt. Eine Relektüre der Lacan’schen 
Psychoanalyse, die auf dem Prinzip des Mangels beruht und auf (pseudowissenschaftliche) 
diagrammatische Modelle des Blicks und der Topografie rekurriert, könnte unter dieser Per- 
spektive ihren Bedingungszusammenhang mit der Aufmerksamkeitsökonomie des Kapita- 
lismus offenlegen. Die drei Diagramme des Blicks etwa finden sich bei Lacan: 1987: 97, 112. 
Siehe dazu den Beitrag von Jens Schröter in diesem Band. 
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Versorgte das Warenhausschaufenster die Süchtigen der Weimarer Republik 
auch auRerhalb der Geschaftszeiten mit einer Bildermaschine, die eine Wunsch- 
maschine nährte, so stellen die smarten Touchscreens jeden Wunsch(-Blick) in 
direkte Nachbarschaft zu seiner Befriedigung (Klick). Der Touchscreen reizt 
durch stets aktualisierte persuasive Technologien zur kollektivierenden Vervoll- 
standigung, indem Bilder auf Bilder folgen. Anders als bei den Schaufenstern 
im urbanen Raum, müssen wir uns nicht erst zu den Bildern bewegen, um die 
Bilderproduktion anzukurbeln, sondern die Bilder kommen jederzeit, das heißt 
24/7 zu uns (vgl. Crary 2014). 

Der Kampf um die Aufmerksamkeit Dritter — in ökonomischen Termini poten- 
zieller Kund:innen - verläuft so bidirektional. Denn die Aufmerksamkeitsökono- 
mie der Unternehmen gilt nicht nur den Produkten, sondern auch der Verwertbar- 
keit der User:innen-Daten, die im Flow aus Blicken und Klicken generiert werden. 

Diese Fabrikation von Sichtbarkeit etabliert ein skopisches Regime höherer 
Ordnung, insofern auch hier, wie schon im Schaufenster des 20. Jahrhunderts, 
nicht primär entscheidend ist, was gesehen wird, sondern als was bzw. wie etwas 
gesehen wird. Nicht mehr das Produkt gilt es auf spektakuläre Art und Weise zu 
sehen. Im skopischen Regime wird das Sehen selbst zum Produkt. In diesem Sinne 
bezieht sich die Fabrikation von Sichtbarkeit längst nicht mehr nur auf Unterneh- 
men oder Marketing-Agenturen, sondern auf die durch die Formulare der Plattfor- 
men” angereizte Sichtbarkeit aller. Diese machen sich jene von Simmel konstatier- 
te »moderne Konkurrenz« als »Kampf aller um alle« im Modus des Sichtbarwerdens 
zu eigen (Simmel 1992: 328). Eine Professionalisierung von Amateur:innen bei der 
Herstellung und Steigerung von Sichtbarkeiten, etwa durch eingebaute und weit- 
gehend automatisierte Kameras, Bildbearbeitungs- oder Videoschnittprogramme, 
garantiert Konkurrenzfähigkeit und damit Teilnahme. Dass Teilnahme unter Kon- 
kurrenzdruck steht, muss für die einzelnen Teilnehmer:innen in dieser Verselb- 
ständigung nicht mehr präsent sein, ihre Teilnahme kann unterschiedlich oder un- 
bestimmt motiviert sein. Allerdings bleibt die Konkurrenz nicht nur als Relikt be- 
stehen, sie wird vielmehr unmittelbar in die Logik der Sichtbarmachung integriert: 
Ob in Form eines Reaction Images oder Videos, eines Selfies oder User:innen- 
Profils, immer geht es um die Direktion der knappen Ressource Aufmerksamkeit. 
Sie gilt es zu erlangen, aber nicht um ihrer selbst willen, sondern um den Mehr- 
Wert zu steigern: Darin offenbart sich nun die Genealogie, die die »Schaufenster- 
qualität der Dinge« mit den »Schaufensterpersönlichkeiten« in der digitalen Kultur 
verbindet. Dass gerade die Überfülle des Angebots zu einer Verknappung unse- 
res Aufmerksamkeitsfokus führt, hat zur Folge, dass sich entsprechend sichtbare 
Symbole der Aufmerksamkeit (Sternchen, Rangziffern, Noten, Smileys) herausge- 
bildet haben, »um eine qualitative Bewertung auszudrücken und zu kommunizie- 


11 Erstmals ausführlich behandelt bei Gillespie 2010. 
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ren«. Weil »sie den Glauben in die Objektivitat von Zahlen und Zahlbarem nutzen« 
(Heintz 2018: 636), haben sie Effekte auf die Wahrnehmung und tragen graduell zu 
einer Deformation von Wahrnehmung und Meinungsbildung bei. 

Unter den Bedingungen eines skopischen Regimes der digitalen Medienkul- 
tur produzieren Zahlen und Symbole nicht nur Sichtbarkeiten und Unsichtbar- 
keiten, sondern einen Aufmerksamkeitsfokus — etwa durch die numerische Mas- 
se an Follower:innen, an Likes, an Shares oder Kommentierungen, die wiederum 
durch kommunikatives Reaktionsverhalten unentwegt aktualisiert werden müs- 
sen. Kommunikative Operatoren wie Like-Buttons, emotive Symbole, Symbole der 
Verknüpfung wie Hashtag oder die Share-Funktion setzen unter Reaktionsdruck. 
Jeder Klick wird in diesem System als Blick (Beachtung) sprichwortlich verrechnet. 
Die sozialen Netzwerke und Plattformen gewähren so nicht in erster Linie uns Zu- 
gang zu einer Welt des unbegrenzten kommunikativen Austauschs. Längst haben 
sie sich Zugang zu unserem Wahrnehmungs- und Affekthaushalt verschafft." Im 
Flow der digitalen Netzwerke werden unaufhörlich Affektströme in Datenströme 
und umgekehrt Datenströme in Affektströme übersetzt (Prokié 2020). Diesem Be- 
ziehungsgefüge aus Medienaffordanz und Partizipations- und Mitteilungsbegeh- 
ren haftet eine erhöhte Tendenz zur Selbstexponierung an, die als Pathologie, Nar- 
zissmus oder Seelenpornografie auf der singulären Ebene des Subjekts missver- 
standen wäre (Weiser 2015). Vielmehr ist sie als Effekt einer inhärenten Verschie- 
bung von der subjektiven Betrachtungmatrix zu einer kollektiven Beachtungsmatrix 
zu verstehen, die sich in Form von sichtbaren Bewertungssymbolen als Kapitalfak- 
tor akkumulieren bzw. — und darin besteht für die Individuen das prekäre Moment 
- vermindern lässt. Das Begehren, sich selbst sichtbar zu exponieren, entsteht erst 
unter dem Bedarfsdruck einer ubiquitären Konkurrenz. Ubiquitäre Konkurrenz er- 
gibt sich als Folge eines deregulierten Wettbewerbs, in dem alle mit allen um die 
Gunst eines imaginären Dritten - nämlich ein Publikum - konkurrieren. Dieses 
imaginäre Publikum ist ein leerer Signifikant, insofern klar sein kann, aber nicht 
muss, welches Ziel und damit auch welche Adressat:innen die der Vergleichbarkeit 
ausgesetzte »Sichtbarkeit« haben kann. Die Aufmerksamkeit des Publikums kann 
sich, wie bereits dargelegt, eben auch in symbolischen Zahlen niederschlagen, die 
sich (zu einem späteren Zeitpunkt) in einen Konkurrenzvorteil übersetzen lassen. 

Ubiquitäre Konkurrenz trägt zur Proliferation von Methoden der Aufmerksam- 
keitsgenerierung in die entlegensten Bereiche bei, weil zu keinem Zeitpunkt klar 
ist, wann sich symbolische, d.h. qualitative Unterschiede in quantitative Unter- 
schiede übersetzen lassen. Anerkennenswert sind jene Akteure, die positive Bewer- 
tungen bzw. erhöhte Frequenzen von Aufmerksamkeit akkumulieren; diese Akku- 
mulation erhöht so nicht nur den Wert der Leistung, sondern darüber hinaus eben 
auch den Wert der jeweiligen Akteure. 


12 Mark Fisher prägt den Begriff der »accessibility« für dieses Phänomen (vgl. Fisher 2016: 59). 
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Auf der Ebene des Verhaltens der beteiligten Individuen etabliert sich die Be- 
achtungsmatrix zum probaten Mittel, um gesellschaftliche und das heißt konkur- 
renzfahige Anerkennung zu produzieren. Dartiber hinaus erweist sich die Bewer- 
tung auch als probates Steuerungsmittel in Konkurrenzverhältnissen, denn über 
Bewertungen lässt sich auch die Wertigkeit der Konkurrent:innen (negativ) beein- 
flussen. Wertung und Beachtung bedingen sich ab sofort wechselseitig, insofern 
die »Muster nutzerorientierter Berechnung« (Meier/Peetz/Waibel 2016: 324) nicht 
nur die Selbstbeziehung der Subjekte, sondern auch intersubjektive Beziehungen 
beherrschen. Dass hiermit selbstverständlich auch die Bedingungen gestiftet sind, 
den Rahmen sachbezogener Kommunikation zu transgredieren, wird durch die 
Fragilität der digitalen Kommunikation immer wieder deutlich: Eskalationen und 
invektive Dynamiken sind Teil gefühlter und realer Konkurrenzsituationen, die als 
Effekt des wechselseitigen Bewertungsdrucks geradezu notwendig auftreten. 

So lässt sich die Diagnose für den invective gaze unter den Bedingungen einer 
digitalisierten Medienkultur profilieren: Die Konjunktur invektiver, abwertender 
Blicke erweist sich vor dem Hintergrund eines ubiquitären Wettbewerbs als proba- 
tes Mittel von Sanktion, Exklusion, und Affektabfuhr. Frank Meier, Thorsten Peetz 
und Désirée Waibel (2016: 324) weisen entsprechend darauf hin, dass »der empi- 
risch nachvollziehbare Wandel von Bewertungskonstellationen als ein Indikator 
des gesellschaftlichen Wandels interpretiert werden« kann. Für den gegenwärti- 
gen Transformationsprozess gilt zu verstehen, wie die Individuen affektiv in den 
ubiquitären Bewertungskult involviert werden, der letztlich mehr Verlierer:innen 
als Gewinner:innen produziert." 

Als Display steht der Touchscreen für eine Bifurkation: Auf der einen Seite steht 
die materielle Welt der »Kultur«, auf der anderen Seite die immaterielle Welt der 
»Codes« und »Algorithmen«. Je mehr der Code entscheidet, was für wen unter wel- 
chen Bedingungen an der Oberfläche des Displays sichtbar wird, desto deutlicher 
wird, dass die Gebrauchsweisen der User:innen nicht mehr über die kulturelle Si- 
tuation entscheiden. Das Display der Plattformen ist nicht mehr länger nur die 
neutrale Schnittstelle »eines produktiven Zusammenspiels von Mensch und Ma- 
schine« (Schubbach 2006: 16). Zwar ist er weiterhin »als komplexe und irreduzible 
Kopplung zwischen Daten, ihrer algorithmischen Sichtbarmachung und den sicht- 
baren Bildern« (ebd.) zu fassen, allerdings hat sich die Funktion des Displays ab 
dem Moment verschoben, als es nicht mehr als funktionale Vermittlungsschnitt- 
stelle zwischen Mensch und Arbeitsmaschine stand, sondern zur an den Menschen 
angeschlossenen Wunschmaschine avanciert ist. 


13 Wie sehr die Möglichkeit beschränkt ist, zu den »Gewinner:innen« zu gehören, wird beson- 
ders in der Tech-Branche im Silicon Valley deutlich. Vgl. dazu bei Daub 2020 bes. die Kapitel 
»Aussteigen« und »Scheitern«. 
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Die Wunschmaschinen-Displays operieren mit einer anderen Form der Sicht- 
barmachung, nicht jener der Visualisierung von komplexen Datenmengen, die auf 
die Maßnahmen von menschlichen Akteuren warten, sondern jener des Begeh- 
rens, das sich auf die Aufmerksamkeit eines imaginären Dritten richtet. Dass nun 
aber genau diese Sichtbarmachung von Aufmerksamkeit ihrerseits algorithmisch 
steuerbar ist und gesteuert wird, bleibt im modus operandi der Wunschmaschine 
»Mensch« formal unfassbar, d.h. latent. Auf der Ebene des Begehrens vollzieht und 
ordnet sich hingegen die materielle Kultur, sie schafft Fakten, weshalb es sie auch 
weiterhin zu analysieren gilt. 


lll. Im Spektrum des Invective Gaze: Selfie-Culture & Cancel Culture 


Das Schaufenster ist in der Mediengeschichte nicht nur ein unterschätztes, son- 
dern als Display auch ein unscheinbares Medium (vgl. Schröter 2006: 7). Weder hat 
es in kunsthistorische Bände Eingang gefunden, noch eine folgenreiche Ästhetik 
wie der Film oder die Fotografie entwickelt, mnemotechnisch hat es nicht annä- 
hernd so viel zu bieten wie die Schrift, informationstechnisch nicht so viel wie der 
Buchdruck oder der Computer. Und dennoch prägt das Schaufenster modernen 
Subjekten eine Begehrensstruktur auf, deren Erfolg wesentlich durch die materi- 
elle Präsenz im architektonischen Gefüge des Stadtraums und die im Hintergrund 
waltende, Sichtbarkeiten ordnende Technologie, bestimmt ist. Fest im öffentlichen 
Raum integriert »hackt« das Schaufenster als komplexes techno-ökonomisches Ge- 
füge gewissermaßen die Blicklinie zwischen den Bildinszenierungen der Schau- 
fenster und dem imaginären Selbstbild der blickenden Individuen. Das imaginäre 
Ich-Ideal wird unmittelbar an den Erwerb der angepriesenen Ware geknüpft.'* 

Die sozialen Verstrickungen, die damit einhergehen, sich als Bild den konsum- 
fertigen Vorbildern anzupassen, und sich als solches zwischen Bilderflut und Bil- 
derwut zu sehen zu geben, wird bereits in der Weimarer Republik am Typus der 
Neuen Frau deutlich. Zwischen den Zeitschriftenbildern der Mode-, Freizeit- und 
Lifestyleindustrie, den Filmplakaten und ausstaffierten Schaufensterpuppen wird 
sie als Bild (Imago) vertrieben und als Bild (Imagination) angeeignet (vgl. Prokié 
2016). Die anerkennende Identifizierbarkeit als emanzipierte Frau fallt dann mit 
dem Erkennen des visuellen Codes »Neue Frau« zusammen. 

Dieser Prozess ist instruktiv für das Verhältnis von visueller Sichtbarkeit und 
Unsichtbarkeit in der global entgrenzten Wettbewerbssituation der digitalen Medi- 
enkultur. Die visuellen Codes im Flow der sozialen Netzwerke setzen die Standards 
für die Identifizierbarkeit von Individuen: Der Wert eines Individuums vollzieht 


14 Zum psychoanalytischen Vokabular dieser Szene vgl. Lacan 1987: 114; Silvermann 1996: 48, 
52,134f. 
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sich automatisch in der Matrix eines Abgleichs mit diesem (visuellen) Code bzw. 
einer Grammatik der Sichtbarkeit. Ubersehen zu werden droht immer dann, wenn 
die Identifizierbarkeit über einen sich standig wandelnden Code scheitert. Die Ak- 
teure sind genötigt, die vorgegebene Sichtbarkeitsgrammatik anzunehmen.” 

Als eine solche Sichtbarkeitsgrammatik hat sich zum Beispiel auch das Sel- 
fie herausgebildet. In seiner Abstammungslinie vom Selbstportrait kann es zu- 
nächst einmal als eine Kulturtechnik verstanden werden (vgl. Ullrich 2019). Das 
volle Ausmaß dieser Kulturtechnik offenbart sich jedoch erst vor dem Hintergrund 
des Technologiebezugs und der Verstrickung in gesellschaftliche Differenzierungs- 


dynamiken: 


Im Social Net befindliche Selfies werden unaufhörlich weitergereicht, kommen- 
tiert und bearbeitet. Daher sind die Prozeduren der wechselseitigen Bewertung 
und die Zirkulationssphären der Bilder genauso wichtig wie die Inhalte selbst: 
Selfies sind heute untrennbar verbunden mit Feedbacksystemen, Leistungsver- 
gleichen, Qualitätsrankings, flexiblen Prozesssteuerungen, Selbsterfahrungska- 
talysatoren oder Zufriedenheitsmessungen. (Reichert 2015: 93) 


Selfies liefern aufgrund ihrer Bildlichkeit eine schnelle, niedrigschwellige und we- 
nig aufwändige Methode zur Aufmerksamkeitsgenerierung. Das Selfie kann als 
Statusmeldung, als Reminder, aber auch als Bilderstrecke auf Instagram flexible 
Funktionen erfüllen. Entscheidender Faktor für seinen Erfolg ist, dass es Aufmerk- 
samkeit erzeugt und geteilt wird. Aufmerksamkeit schlägt sich nicht nur nume- 
risch in Likes nieder, sondern auch in der generischen Aufforderung zur Nach- 
ahmung (vgl. ebd). Die Wahrscheinlichkeit für ihre Nachahmung bestimmt sich 
über den Erfolg unter verschärften Vergleichsbedingungen. Das Paradoxe am Sel- 
fie - wie an anderen digitalen Bildgenres auch - ist der Drang zur Performance, 
das Ringen um einen Unique Selling Point, bei gleichzeitiger Drift zur monokul- 
turellen Konformitat,© um das Risiko von Abwertungen durch Devianz nicht zu 
befördern. 

Das Selfie ist in diesem Spiel auf Leben und (sozialen) Tod die elementare 
Bildform digitaler Bildlichkeit schlechthin; es erfordert gerade einmal den eige- 
nen Körpereinsatz und ist mit einem Blick (Klick) rezipierbar. Die unzähligen In- 
formationen, die der Körper in der Face-to-Face-Kommunikation durch mimische 
und gestische Mikrobewegungen preisgibt, sind durch Serien-Selfies substituier- 
bar. Der Körper wird in unzählige Aufnahmen partialisiert, er wird in eine nume- 
rische Sichtbarkeit übersetzt. Eva Illouz spricht diesen veränderten Bedingungen 


15 Ich wähle diesen Ausdruck in Anlehnung an die Wendung »grammar of action« von Agre 
1994, wie sie im Siegener SFB 1178 »Medien der Kooperation« für die Frage der Plattformen 
aktualisiert wurde. 

16 Vgl. dazu den Normalisierungsgedanken nach Link 1998. 
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entsprechend nicht mehr langer von einem emotionalen, sondern von einem »sko- 
pischen Kapitalismus« (Illouz 2018: 187). 

Die Nachahmung von Vorbildern erfolgt aus diesem Grund geradezu nach dem 
Modell der Ansteckung (vgl. Opitz 2015). Individuen müssen, um überhaupt die 
Grundlage für Beachtung und Anerkennung, d.h. für einen individuellen Wert zu 
schaffen, sichtbar sein und bleiben, d.h. sichtbar sein innerhalb der Grenzen des 
geltenden visuellen Codes. Es handelt sich aber nicht um einen fixen, sondern eher 
um einen flexiblen Code. Ob der Code beherrscht wird, ist entscheidend für das 
Gelingen oder Nichtgelingen einer Identifizierbarkeit und das heißt eine potenzi- 
elle Anerkennung von Individuen im öffentlichen Zusammenhang. Bewertungen, 
bzw. Ab- und Aufwertungen erfolgen entlang einer Anpassung an den Code. 

Im visuellen Code der digitalen Bilder hat sich diese Tendenz verschärft. Der 
Umweg erfolgt nicht mehr über ein wie auch immer zu Stande gekommenes 
Wunschbild. Die Regeln der zu fabrizierenden Bilder entscheiden ohne Umweg 
über gelingende Anpassung an das bzw. Einpassung in das Bild: Sie stiften die Ba- 
sis für Auf- und Abwertungsprozesse und damit die Bedingungen für Sichtbarkeit 
und Unsichtbarkeit. Es handelt sich um ein Blickregime, das den Wert der Indivi- 
duen abhängig von Bewertungsprozessen auf der Grundlage eines visuellen Codes 
macht. In diesem Blickregime gibt es längst keine fixen Positionen mehr: Wer den 
Code festlegt, wer ihn modifiziert, wer den Rahmen einer gelingenden Identifi- 
zierbarkeit und von Anerkennung festlegt, ist nicht auszumachen. Entscheidend 
ist, dass er sich permanent verändert. Er erzeugt Flow und ist im Flow. Dies ist im 
Wesentlichen auf den Code der Plattformen, den Algorithmus zurückzuführen, 
dessen Funktion darin besteht, Bewertungsprozesse an der kulturellen Oberfläche 
in Gang zu halten, um die daraus hervorgehenden Daten ökonomisch verwertbar 
(Datamining) zu machen. 

Umso wichtiger ist es hervorzuheben, dass dieses Blickregime, dem sich die In- 
dividuen notwendig unterwerfen, invektiv grundiert ist: Es optiert mit dem Risiko 
von maximalem Entzug sozialer Anerkennung durch Hindurchsehen, Übersehen, 
Unsichtbarkeit. Das Blickregime ist in doppelter Hinsicht existenziell, weil es über 
die Teilnahme an Gesellschaft bestimmt und weil es unmittelbar ökonomische Fol- 
gen hat. Weltweit hat sich der Kampf um Arbeit (Gig-Economy) an einen Kampf um 
Sichtbarkeit geknüpft. Nicht nur Websites belegen diesen Trend, Arbeitssuchende 
sind für Tagesanstellungen (Jobs) und zeitlich befristete Projektarbeit auf ein Pro- 
fil, eine Meldung in den unterschiedlichen Datenbanken angewiesen.' Hier wird 
die Rückseite des visuellen Codes von Bildgenres wie dem Selfie umso deutlicher. 
Der Code, der über ihre Sichtbarkeit entscheidet, ist der der zuständigen Platt- 


17 Siehe dazu Srnicek 2018: 76-89, vgl. auch zur Schaffung eines neuen Cyber-Proletariats: Zizek 
2002: 125f. 


109 


10 


Tanja Prokic 


form (etwa LinkedIn oder Mechanical Turk), der Zugang zu den Plattformen setzt 
ein internetfähiges Endgerät voraus. 

Der existentielle Kampf um Sichtbarkeit hat in einer globalen Gesellschaft 
je nach Schicht und Privilegien andere Facetten. Dennoch lassen sich die un- 
terschiedlichen Phänomene über die intrikate Verflechtung der Visualität mit 
der ökonomischen Logik fassen. Eine Medienpraxis wie die Cancel Culture bei- 
spielsweise, die überhaupt erst vor dem Hintergrund der Digitalisierung und 
der skizzierten Bedingungen entsteht, erschließt sich insbesondere durch die 
Perspektive des invektiven Blickregimes. Cancel Culture ist eine medienkulturel- 
le Form, um Akteure nicht nur öffentlich für ein verwerfliches Verhalten oder 
bestimmte Handlungen zu diskreditieren und zu beschämen, sondern zum kol- 
lektiven Übersehen aufzurufen. Aufgrund der affektiven Verstrickung, die mit 
dem Cancelling einhergeht, wird es auch als Call-Out-Culture oder Outrage Culture 
bezeichnet. Anders als der Shitstorm oder der digitale Mob, der Affekte (zu Hand- 
lungen) bündelt und mobilisiert und sich damit an einer destruktiven Steuerung 
von Sichtbarkeitsbedingungen versucht, ist das Canceln auf den kalkulierten 
Sichtbarkeitsentzug gerichtet. In der Cancel Culture kondensiert sich vielleicht am 
allerdeutlichsten der ultimative Nullpunkt auf der Achse zwischen Aufwertung 
und Abwertung. Cancel Culture basiert auf einer intentional forcierten Eskalati- 
onsdynamik, die beschämende Exponierung, Anklage, investigative Überführung 
und Urteilsvollstreckung performativ und absolut sichtbar in eins setzt. Cancel 
Culture ist aus dem spezifischen Kontext von Online Communities erwachsen und 
muss entsprechend auch als ein soziales Phänomen innerhalb der Gesellschaft des 
digitalen Kapitalismus eingeordnet werden.'® Canceln zielt auf den Rahmen der 
Sichtbarkeit und damit auf die Bedingungen von Anerkennung: Sie richtet sich 
auf eine Verschiebung des Rahmens und zwar derart, dass gecancelte Akteure 
fortan übersehen werden können, unsichtbar werden. Cancelling dient nicht nur 
der Diffamierung und Zensur von politisch oder kulturell unliebsamen Geg- 
ner:innen, sondern kann durchaus auch als riskantes Mittel zur Wertsteigerung 
einzelner Akteure dienen; gecancelte Akteure können ein Comeback feiern und 
durch vermeintliche Skandale einen Sichtbarkeitszuwachs gewinnen. Insofern 
entsprechend resignative und symbolische Gesten zur Schau gestellt wurden, kann 
ein Cancel-Skandal sogar den Vertrauenszuwachs bedeuten und der Imagepflege 
dienen. 

In der Cancel Culture ein Instrument der demokratischen Partizipation zu se- 
hen, unterschätzt den kompetitiven Hintergrund und die Einbettung des Phäno- 
mens in einen ökonomischen Zusammenhang, in welchem sämtliche Bereiche des 
Lebens unter den Wettbewerbsmodus einer globalen Vergleichbarkeit gesetzt wer- 
den. Hier wird gezielt ein direkter Konflikt produziert und inszeniert. Nicht wie 


18  Instruktiv für die Spezifik von Online-Eskalationen ist Nagle 2018. 
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für Anerkennungsprozesse der Kultur der Digitalität üblich, dient Konkurrenz als 
Austragung des Kampfs um Sichtbarkeit, sondern der Konflikt dient der Zurschau- 
stellung von Konkurrenz.” 

Cancel Culture ist so ein Symptom des invektiven Blickregimes, insofern sie kei- 
ne systemischen bzw. strukturellen Lösungen sucht, sondern strukturelle Proble- 
me im Modus der Konkurrenz auflöst. Indem sie zur sichtbaren, spektakelhaften 
Exklusion der diskreditierten Akteure aufruft, entzieht sie die systemischen Be- 
dingungen der Sichtbarkeit. Sie ersetzt Realpolitik durch Aufmerksamkeitspolitik, 
sie unterwirft jede Form von Kritik der ökonomischen Logik der Sichtbarkeits- 
ordnung, indem sie glauben macht, eine bessere Gesellschaft sei durch optimierte 
Anerkennungsbedingungen zu erreichen. 

Das erlaubt eine letzte Profilierung, wenn es um die Verwicklung des invective 
gaze in die ökonomische Logik geht: Invektive Blickregime erzeugen nicht nur be- 
schämende, entblößende Aufmerksamkeiten, sie deformieren im Verbund mit den 
digitalen Plattformen graduell die humane Wahrnehmung, indem in den scheinbar 
neutralen Prozess des Erkennens bereits die Logik der Bewertung implementiert 
wird. 

Der invective gaze ruft die Subjekte als vergleichbare an und führt ihnen im- 
mer wieder die Riskanz ihres Selbstwerts vor Augen: Um nicht Opfer des invektiven 
Blickregimes zu werden, muss das eigene Profil ständig aktualisiert und überarbei- 
tet, an die informellen Regeln der Sichtbarkeit und der Aufmerksamkeitsökonomie 
angepasst werden. Das Selbstverhältnis der Individuen sowie das Verhältnis zum 
anderen ist im invective gaze unter den Bedingungen der aktuellen Kultur der Digi- 
talität kommerzialisiert. Das abgleichende Verhalten bezieht sich so einerseits auf 
eine Internalisierung des Wertesystems, das die Individuen dazu anhält, ihre di- 
gitale Performance des Selfing (Selbstdarstellung im Profil) mit dem Erfolg anderer 
Performances abzugleichen und gegebenenfalls anzupassen (vgl. Otto/Plohr 2015). 

Andererseits bezieht sich das abgleichende Verhalten aufeine Externalisierung 
des Wertesystems insofern nicht nur die Performance, sondern auch die Existenz 
anderer zum Gegenstand eines wertenden Blicks wird. Wie Konkurrenzverhältnis- 
se so ist auch der invective gaze im digitalen bzw. im Plattform-Kapitalismus (vgl. 
Stalder 2016; Staab 2019; Srnicek 2018) ubiquitär geworden: Er kann längst nicht 
mehr individuell korrigiert oder ausgeglichen werden. 


19 Vgl. generell zum Unterschied von »Konflikt« und »Konkurrenz« und für die speziellen Mi- 
schungsverhältnisse Werron 2010: 312. 
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Von der Objektifizierung zur Quantifizierung! 
Wandlungen des invektiven Blicks 


Jens Schröter 


Abstract 


Wenn man nach dem invektiven Blick (invective gaze) im digitalen Bild fragt und das digitale 
Bild in einer »kapitalistisch infizierten Bilderlogik® verortet, steht man vor der theoretischen 
Herausforderung, den Blick, das Digitale und den Kapitalismus zusammenzudenken. Alle drei 
Begriffe sind groß skaliert und theoretisch umstritten - dennoch will der vorliegende Aufsatz 
versuchen, ihre theoretische Relation - ausgehend von der Theorie des Blicks - zumindest zu 
skizzieren, um sich damit der Frage nach einem »invektiven« (herabsetzenden) Blick im heuti- 
gen digitalen Bild (oder jedenfalls: bestimmten Formen dieses Bildes) anzunähern. 


Beginnt man also mit dem Blick, so gibt es mindestens zwei signifikante theo- 
retische Auseinandersetzungen — nämlich jene von Jean-Paul Sartre und die von 
Jacques Lacan. Es ist hier kaum möglich, die umfangreiche und weit verzweigte 
Diskussion um diese, teilweise enigmatischen, Ansätze wiederzugeben. Entschei- 
dend ist nur, dass beide betonen, dass es zur wesentlichen Grundverfassung des 
Subjekts gehört, sichtbar zu sein. 

Sartre schreibt in seinem 1943 erstmals erschienenen Buch Das Sein und das 
Nichts: 


Nehmen wir an, ich sei aus Eifersucht, aus Neugier, aus Verdorbenheit so weit 
gekommen, mein Ohr an eine Tür zu legen, durch ein Schlüsselloch zu gucken. [...] 
Jetzt habe ich Schritte im Flur gehört: man sieht mich. Was soll das heißen? [...] 
[Dlie Scham oder der Stolz enthüllen mir den Blick des Andern und mich selbst 
am Ziel dieses Blicks, sie lassen mich die Situation eines Erblickten erleben, nicht 
erkennen. Die Scham aber ist [...] Scham über sich, sie ist Anerkennung dessen, 


1 Dieser Beitrag wurde in einem Double-Blind-Peer-Review-Verfahren begutachtet. 
2 So der Call zu diesem Buch. 
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daß ich wirklich dieses Objekt bin, das der Andere anblickt und beurteilt. (Sartre 
1991: 467-471) 


Sartre beschreibt also eine Situation, in der ein selbst zunächst unbemerktes Sub- 
jekt heimlich andere beobachtet - also souverän die Sichtbarkeit beherrscht. Doch 
dann wird es ertappt - interessanterweise kündigt sich das eigene Gesehenwerden 
in Geräuschen (die Schritte) an. In diesem Moment wird sich das Subjekt bewusst, 
dass es sichtbar ist und dass es durch diese Sichtbarkeit von dem beobachtenden 
Anderen verurteilt werden kann. Man empfindet Scham. Man fühlt sich herabge- 
setzt durch den Blick des Anderen. 

Diese Beschreibung des Blicks hat um 1964 Jacques Lacan aufgegriffen und 
radikalisiert.” Ohne hier eine tiefere Diskussion über Lacans Theorie des Blicks 
durchführen zu können und zu wollen (siehe dazu u.a. Blümle/von der Heiden 
2005), kann man festhalten, dass die Sichtbarkeit zu einem konstitutiven Merkmal 
von Subjektivität erklärt wird: »[I]ch sehe nur von einem Punkt aus, bin aber in 
meiner Existenz von überall her erblickt« (Lacan 1987: 78). Wir sind »angeschaute 
Wesen« (ebd.: 81). »Der Blick, um den es hier geht, ist also in der Tat Gegenwart 
des andern als solchen« (ebd.: 91).* »Das Bild ist sicher in meinem Auge. Aber ich, 
ich bin im Tableau« (ebd.: 102). In der berühmt gewordenen Stelle, wenige Seiten 
später spitzt Lacan folgendermaßen zu: 


Von Grund aus bestimmt mich im Sichtbaren der Blick, der im Außen ist. Durch 
den Blick trete ich ins Licht, und über den Blick werde ich der Wirkung desselben 
teilhaftig. Daraus geht hervor, daß der Blick ein Instrument darstellt, mit dessen 
Hilfe das Licht sich verkörpert, und aus diesem Grund auch werde ich [...] photo- 
graphiert (ebd.: 113) 


Schließlich heißt es: »Es ist, betrachtet man die Universalität der Funktion des bö- 
sen Blicks, überraschend, daß es nirgends auch nur die Spur eines guten Blicks, 
eines Auges, das Segen bringt, gibt« (ebd.: 122). Es seien drei Punkte herausgeho- 
ben, die besonders die Verbindung des Blicks mit Bildtechnologien betonen: 

1. Lacan unterscheidet, visualisiert durch drei berühmte Diagramme (ebd.: 97, 
112),° zwei Formen oder besser Konzeptualisierungen des Blicks: jenen, in dem das 


3 Mit der Zwischenstufe Merleau-Ponty (1986), worauf hier nicht eingegangen werden kann. 
Vgl. auch Därmann 2000. 

4 Gondek (1997: 184) weist daraufhin, dass »Lacan selbst kein einziges Mal vom »Blick des Ande- 
ren spricht«. Dennoch scheint mir Lacans Formulierung eindeutig auf intersubjektive Sicht- 
barkeit zu zielen. 

5 Wegen des klaren Kontrastes thematisiere ich nur die ersten beiden Diagramme und erlaube 
mir, das dritte zu überspringen. Überhaupt dürfte meine Lacan-Lektüre ungenau und fehler- 
haft sein — ich experimentiere ein bisschen mit dem Text und bitte dafür um Nachsicht. 
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Abb. 1: Die drei Diagramme des Blicks bei Lacan (1987: 97, 112). 


Objekt Bild image Geometralpunkt 


Lichtpunkt Tableau 


Subjekt - ähnlich wie Sartres Schlüsselloch-Seher - souverän eine Szene über- 
blickt, Träger des Blicks ist. Im Englischen kann man dies als look bezeichnen. 
Lacan bringt dieses Sehen in Verbindung mit der Zentralperspektive. Das erste 
Schema sieht genauso aus wie entsprechende Darstellungen der zentralperspek- 
tivischen Projektion und Lacan nennt es »geometral« (ebd.: 91). Das Sichtbare ist 
auf einen Augenpunkt hin ausgerichtet. Diese Vorstellung des Sehens ist aber in 
gewisser Weise illusorisch - ähnlich wie bei Sartre wird die Souveränität des Se- 
henden durch ein »eigentlicheres« (ebd.: 98) Sehen überrumpelt. 


Blick Subjekt der Vorstellung 


Denn bei der zweiten Form des Blicks - im Englischen the gaze - ist das Subjekt, 
ähnlich wie in dem Moment, wo man bei Sartre ertappt wird, Objekt des Blicks. 
Das zweite Schema, das merkwürdig an die Situation des Kinos erinnert, geht 
von einem »Lichtpunkt« der Blick aus und das Subjekt ist »Tableau« (ebd.). Das 
Subjekt ist Sichtbares und radikaler als bei Sartre: wird potenziell immer gese- 
hen. Das Angesehenwerden gehört hier zur Struktur der Subjektivität. Jede/r will 
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»gut aussehen< - in unserer patriarchalen Kultur ist insbesondere der weibliche 
Körper Objekt fortlaufender Visualisierung und visueller Korrektur (und selbst in 
der Verweigerung spiegelt sich noch dieser Imperativ).° Zwischen den Blick und 
das Subjekt schiebt sich ein »Schirm« - wie man vermuten kann, ist der Schirm 
das »image repertoire« (Silverman 1996: 134f.; siehe auch Bryson 1988: 91f.), wel- 
ches menschlichen Subjekten als Vor-Bild ihrer eigenen Visualisierung dient (z.B. 
Schônheitsideale, Mode, Starkörper etc.).” Der Schirm ist aber auch Schutz - man 
kônnte sagen: Indem wir uns >gefallig< und kon-form geben, schützen wir uns vor 
der Scham und dem (invektiven) Blick. 

2. Lacan spricht von »Instrument« und davon, dass das Subjekt sozusagen 
strukturell »photo-graphiert« sei. Diese Formulierung, das herangezogene Dispo- 
sitiv der Zentralperspektive und die immer wieder erwahnte Malerei (im Seminar 
XI: Goya, Rouault, Holbein, Caravaggio, Cezanne) legen nahe, dass Bildtechnolo- 
gien in einer noch näher zu bestimmenden Weise für den Blick — die Sichtbarkeit 
des Subjekts — eine konstitutive Rolle spielen. Man kann schon hier mutmaßen, 
dass sie mit dem, ebenfalls nach bestimmten Verfahren von Bildtechnologien be- 
nannten Schirm in enger Verbindung stehen. Die oben zitierte Bestimmung des 
Schirms als »Ort der Vermittlung« (Lacan 1987: 114), als dem Reservoir massenme- 
dialer Bilder, nach denen wir uns formen, deutet darauf hin. 

3. Der Blick scheint gegenüber dem Subjekt übermächtig, er wird mit dem »bö- 
sen Blick« assoziiert, es heißt gar, dass es »jenseits des Scheins zwar kein Ding an 
sich, aber den Blick« (ebd.: 110) gäbe. Der Blick scheint das Subjekt zu beherrschen, 
in Scham zu versetzen, überhaupt erst zu subjektivieren, er ist die »Kehrseite des 
Bewußtseins« (ebd.: 90). Auch wenn Lacan einräumt, dass man mit dem »Schirm« 
»spielen« kann (ebd.: 114), hat der Blick doch eine »paranoid coloration« (Bryson 
1988: 104). 


6 Daher hat eine wichtige feministische und queere Theoriebildung an verschiedene Aspekte 
der Theorie Lacans anschließen können — nicht ohne den ahistorischen und phallogozentri- 
schen Charakter des Ansatzes zu befragen. Vgl. die Darstellung bei Jay 1993: 542ff. 

7 Offenkundig steht der Schirm in einem Verhältnis zum Spiegel und zum Imaginären, was 
hier nicht diskutiert werden kann. Siehe dazu Jay 1993: 329-370. 

8 Vgl. Lacan 1987: 107: »Im Bild manifestiert sich mit Sicherheit immer ein Blickhaftes« — wie 
dies mit abstrakten Bildern zusammengeht oder solchen, die auf nicht-optischen, z.B. par- 
allelperspektivischen, Konstruktionsverfahren basieren, ist eine schwierige Frage, die hier 
nicht erörtert werden kann. Vgl. Beil/Schröter 2011. 


Von der Objektifizierung zur Quantifizierung 


Diese drei Punkte seien nun weiter diskutiert. 

1. Wenn der Blick und die Sichtbarkeit des Subjekts so fundamental für seine 
Konstitution sind, ist »the gaze [...] as old as sociality itself« (Silverman 1996: 132) 
und mithin »transhistorical« (ebd.: 133) — und überdies eurozentrisch: Immerhin 
war schon 1952 Frantz Fanons wichtige Studie Peau noire, masques blancs erschie- 
nen.? Doch Silverman führt die Historizität über den Schirm wieder ein (ebd.: 134) 
— das Bildrepertoire, nach welchem wir uns modellieren, ist wandelbar. Schôn- 
heitsideale können sich ändern.'° Es gibt also mindestens eine Spannung zwi- 
schen - wenn man so will - anthropologischen und historischen Bestimmungen 
des Sichtbar-Seins. 

2. Silverman geht nun aber noch weiter. Sie fragt sich, unter Bezugnahme auf 
Lacans mysteriöse Formulierung, dass das Subjekt »photo-graphiert« werde, ob die 
Bildtechnologien nicht selbst unterschiedliche historische Formen seien, in denen 
das Regime des Blicks sich »verkôrpert«.!! »At least since the Renaissance, optical 
devices have played a central role in determining how the gaze is apprehended, 
and such devices cannot simply be reduced to a set of images.« (Ebd.: 136). Unter 
Rückgriff auf etwa Barthes’ Beschreibungen, wie man im Moment des (bewussten) 
Fotografiertwerdens erstarrt, heißt es: 


9 Fanon war von Sartre und auch Merleau-Ponty beeinflusst, selber Psychoanalytiker und be- 
nutzt schon im Titel den Begriff der Maske, der bei Lacan (1987: 90 und 114) auftaucht. Im 
Vorwort zur Ausgabe von 1986 schreibt Homi K. Bhabha (in: Fanon 2008: xxviii): »[T]o exist is 
to be called into being in relation to an Otherness, its look or locus« und (xxix): »For Fanon, 
like Lacan, the primary moments of such a repetition of the self lie in the desire ofthe look.« 
Auch hier spielt der Blick eine zentrale Rolle — so beginnt Kapitel 5, »The Fact of Blackness« 
(82ff.) u.a. mit der Zitierung des rassistischen Ausrufs und des damit aufgerufenen invekti- 
ven Blicks: »Look, a Negro!«. Aber die rassistische Strukturierung des Schirms wird bei Lacan, 
zumindest im Seminar XI, nicht erwähnt. Der transhistorische gaze scheint weiß zu sein. Auch 
ware eine Frage, wie in einer Theorie des Blicks eigentlich blinde Menschen konzeptualisiert 
werden. Blindheit taucht bei Lacan (1987: 98f.) auf, aber nur negativ darin, dass die »geome- 
trale« Auffassung des Sehens eine zentralperspektivische Projektion beschreibt, die auch von 
Blinden mit Faden konstruiert werden kann. Das stimmt zwar, aber wenn so das »Eigentli- 
che des Sehens« (ebd.: 98) verfehlt wird, welchen »uneigentlichen« Status haben dann blinde 
Subjekte? Vgl. Lacan 1986: 13: »Noch der Blinde ist [...] Subjekt, weil er sich als Objekt des 
Blickes weiß.« 

10 Versuche der Historisierung Lacans wurden kritisch als eine Annäherung an Foucault be- 
schrieben, vgl. Copjec 1994. 

11 Vgl. Lacan 1987: 90: »Wenn also der Blick die Kehrseite des Bewußtseins ist, wie ware er dann 
bildlich zu denken? Wir drücken uns hier nicht falsch aus, denn es ist möglich den Blick zu 
verkörpern.« 

12 Vgl. Barthes 1989: 18f.: »Sobald ich nun das Objektiv auf mich gerichtet fühle, ist alles anders: 
ich nehme eine »posierende« Haltung ein, schaffe mir auf der Stelle einen anderen Körper, 
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[T]he camera has been installed ever since the early nineteenth century as the pri- 
mary trope through which the Western subject apprehends the gaze. [...] [W]hen 
a real camera is trained upon us, we feel ourselves subjectively constituted, as if 
the resulting photograph could somehow determine »who< we are. (Ebd.: 135)? 


Das stimmt — und nicht nur hinsichtlich des Erstarrens vor der Kamera, des Po- 
sierens (vgl. Owens 2003), sondern auch bezüglich solcher Phanomene wie Passfo- 
tos, die im Kontext von Identitats-Dokumenten Subjektivität, die Verknüpfung von 
Aussehen und Namen und damit die politische und ökonomische Performativität 
des Körpers regulieren (vgl. Schröter 2016). 

Ruth Iskin (1997) hat, etwa zeitgleich mit, aber ohne Bezug auf Kaja Silver- 
man, an diesen Diskurs angeschlossen: »How hafs] the radical increased role of 
imaging technologies affected our notions of human subjectivity?« (Iskin 1997: 43). 
Sie betont ebenfalls die subjektkonstitutive Rolle des durch den Schirm (und sei- 
ne medialen Realisierungen) vermittelten Blicks (ebd.: 48, 52). Damit taucht die 
Frage auf, ob andere Technologien auch andere historisch spezifische Formen des 
Blicks hervorbringen: »Lacan alludes to the fact that formations of subjectivities 
are deeply affected by specificities of the signification system, its apparatuses and 
media and, we might add, their historically specific articulations and roles in the 
social arena.« (Ebd.: 58) 

Das sind wichtige Hinweise, allerdings führt Iskin nicht im Detail aus, welche 
unterschiedlichen Effekte z.B. »photography, film and TV« (ebd.: 58) oder »cyber- 
space« (ebd.: 59) genau haben könnten. Sie bezeichnet etwa das Display von Com- 
putern als »post-industrial »mirrors< of images that often continue to refer to pho- 
tographic representation, whether they are synthetically generated or manipulated 
with the computer, or are transmitted from a photographically produced source«. 
(Ebd.: 53) Hier werden sehr verschiedene Bildtypen genannt, die mit Computern 
erzeugt werden können - und es scheint dabei wichtig zu sein, dass sie auf die 
eine oder andere Weise auf Fotografie Bezug nehmen. Es stimmt, dass viele (aber 
keineswegs alle) Formen der Computergrafik auf die Fotografie Bezug nehmen, bis 
hin zur Modellierung einer virtuellen Kameras (vgl. Schröter 2003; zur komplexen 
Begrifflichkeit des digitalen Bildes siehe auch Schröter 2004). Und es ist richtig, 


verwandle mich bereits im voraus zum Bild. Diese Umformung ist eine aktive: ich spüre, daß 
die PHOTOGRAPHIE meinen Körper erschafft oder ihn abtötet, ganz nach ihrem Belieben.« 
Zu Barthes und Lacan vgl. Iversen 2002. 

13 Es gab und gibt eine Reihe von medientechnologischen Metaphern für Bewusstsein, Unbe- 
wusstes, Gedächtnis etc., die keineswegs immer optischen Medien nachempfunden sind (das 
gilt wohl auch für den oft diskutierten Wunderblock bei Freud, der aber immerhin noch ge- 
sehen, jedoch auch beschrieben werden muss), aber das kann hier nicht weiter ausgeführt 
werden. 


Von der Objektifizierung zur Quantifizierung 


dass alle Bildmedien Licht aufzeichnen und/oder generieren und/oder reflektie- 
ren und/oder abstrahlen - aber ein so allgemeiner Bezug auf das Licht würde die 
anvisierte medienhistorische Ausdifferenzierung des Blicks ja eher undeutlicher 
machen. Auch Silverman (1996: 195) nennt »photography, cinema and video« und 
sie verbindet diese Technologien darüber, dass sie alle dem Dispositiv der Kamera 
folgen. Das hieße aber, dass etwa ihre unterschiedlichen Modalitäten der Aufzeich- 
nung (still/bewegt, fotochemisch/elektronisch, analog/digital) keine Rolle spielen. 

Und warum auch nicht: Macht es für das Angeblicktwerden, das Erstarren, die 
Pose z.B. einen Unterschied, ob die Kamera analog oder digital aufzeichnet? Wohl 
eher nicht. Könnte es einen spezifischen digitalen Blick geben?!* Immerhin be- 
merkt Silverman in ihrer Lektüre von Harun Farockis Film Bilder der Welt und die 
Inschrift des Krieges (1988): »The camera/gaze thus emerges within Bilder as an appa- 
ratus for the production of quantified and quantifiable images.« (Ebd.: 143) Gibt es 
mithin jenseits des objektifizierenden Blicks, wie ihn drastisch Sartre beschrieben 
hat, auch einen quantifizierenden Blick - auf den schon, wenn auch in einem ganz 
anderen Kontext und mit anderen Begrifflichkeiten, Baxandall (1988) hingewiesen 
hat? Wären digitale Aufzeichnungen der Quantifizierung und mithin Analyse nicht 
zugänglicher (siehe Gesichtserkennung)? Könnte also der Blick nicht - im Verbund 
mit Foucault’scher Überwachung - noch tiefer dringen, noch stärker subjektivie- 
ren, unterwerfen? Und wie würde diese Quantifizierung des Blicks mit der Frage 
nach der Ökonomie des Blicks zusammenhängen, denn eine Ökonomie quantifi- 
ziert notwendigerweise?!” Und wie hängt dies wiederum mit der Ökonomie jener 
Bildtechnologien und ihrer Formen wie Inhalte zusammen, die zumindest einen 
Teil des Schirms bilden? 

Dass die Ökonomie auch in den eher abstrakten Überlegungen Lacans keines- 
wegs abwesend ist, zeigt die vielzitierte Anekdote zur Sardinenbüchse. Der junge 
Lacan ist auf einem Fischerboot und sieht auf den Wellen eine in der Sonne glit- 
zernde Sardinenbüchse: »Da schwamm sie also in der Sonne, als Zeuge der Kon- 
servenindustrie, die wir ja beliefern sollten. Spiegelte in der Sonne. Und Petit-Jean 


14 Wenn man, wie z.B. Kittler (1986) jedoch das Digitale (vermittelt über die Schreibmaschine) 
nahe an die diskrete symbolische Ordnung nach Lacan rückt, den Blick (vermittelt über das 
Kino) aber an das Imaginäre, könnte es eigentlich keinen digitalen Blick geben. Jedoch könn- 
te es entweder sein, dass die Zuordnung des Blicks — dem Lacan (1987: 122) immerhin eine 
diskretisierende »Separationsgewalt« zuspricht - zum Imaginären zu kurz greift, oder, dass 
die Zuordnung medialer Dispositive zu bestimmten Registern bei Lacan selbst historisch ver- 
änderlich ist (wenn sie überhaupt Sinn ergibt). 

15 Eine kapitalistische Ökonomie (wenn man sich darüber verständigen kann, was Kapitalismus 
bedeutet) weist allen Objekten Tauschwert, also letztlich einen quantifizierbaren Preis, zu. 
Aber auch eine nicht-kapitalistische Ökonomie müsste mit Quantitäten rechnen, z.B. wenn 
es darum geht, zu bestimmen, wie viel Mehl zu welcher Zeit an welchem Ort sein müsste, 
damit (zumindest ungefähr) wie viele Brötchen gebacken werden können. 
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meinte: — Siehst Du die Büchse? Siehst Du sie? Sie, sie sieht dich nicht!« (Lacan 1987: 101). 
Diese Szene dreht sich also um eine industriell hergestellte Büchse, die den jungen 
Lacan »anblickt, angeht« als er mit diesen »Leuten, die so schwer für ihre Existenz 
zu schuften hatten« (ebd.: 102), unterwegs ist. Arbeit und Industrie sind anwesend 
in dieser Szene. Es geht um materielle Güter wie Fische und Konservendosen (und 
nicht etwa um Informations- oder Kommunikationsarbeit), also um schwere kör- 
perliche Arbeit, mutmaßlich ausgebeutet von einer »Großindustrie« (ebd.: 101). Ein 
Problem, das den jungen Lacan angeht.!$ 

3. Wenn der Blick bei Sartre doch per se, sofern er das Subjekt in Scham ver- 
setzt, herabwürdigend und bei Lacan eo ipso böse ist,” wie hebt sich davon ein 
invektiver Blick ab? Wäre nach Sartre und Lacan nicht jeder Blick invektiv, mindes- 
tens insofern er objektifizierend ist? Allerdings: Sartre (1991: 471) schreibt auch vom 
»Stolz«, den der Blick des Anderen auslösen kann, und Lacan spricht - hier zeigt 
sich erneut das oben schon angemerkte Gendering des Blicks als männlich - von 
der »Befriedigung einer Frau, die sich betrachtet weiß« (Lacan 1987: 81), und wei- 
terhin vom »Blick des Liebhabers« (ebd.: 107). Welchen Sinn hätte auch das Spiel 
mit dem Schirm (ebd.: 114), z.B. in Formen der Selbst-Inszenierung,'® wenn nicht 
den, von anderen anerkannt und gewiirdigt zu werden, also nicht-invektive Blicke 
auf sich zu ziehen? Ist der Flirt nicht genau diese Operation? Dass der Schirm zu 
Zwecken der »intimidation« (Silverman 1996: 134) genutzt werden kann, impliziert 
zwingend, dass er auch anders genutzt werden kann. Also kommt man nun zu der 
Frage, welches Spiel mit dem Schirm im Rahmen welcher medialen Situationen 
invektive oder nicht-invektive Blicke hervorbringt und welche Subjektivitaten dies 
(zumindest potenziell) erzeugen kônnte.!? 


Wenn man annimmt, dass der Blick ahistorisch ist und mithin gar nicht sozio- 
technisch ausdifferenziert werden kann, erübrigt sich die weitere Diskussion. 


16 Zu Marx und Lacan siehe Tomšič 2015. 

17 Vgl. Lacan 1987: 125, der den bösen Blick erneut in (moment-)fotografischen Metaphern be- 
schreibt: »Der böse Blick, ist das fascinum, was durch seine Wirkung die Bewegung stocken 
läßt [...].« 

18 Silverman (1996: 134) spricht daher auch von »travesty«, die der Schirm erlaubt (vgl. auch 195- 
227 zu Analysen von Cindy Shermans selbstinszenatorischen Fotos, die den Schirm, der »die 
Frau« definiert, kritisch verfremdet). Hier ist die Nähe zur Thematik des drag naheliegend, 
vgl. Butler 1999 und neuerdings Görling 2017. 

19 Grundsätzlich drängt sich die Frage auf, wie ein Subjekt, das in gewisser Weise durch den 
Blick gebildet wird, wiederum durch Blicke herabgesetzt werden kann. 


Von der Objektifizierung zur Quantifizierung 


Wenn man jedoch annimmt, eine sozio-technische und historische Ausdiffe- 
renzierung sei môglich, und die kurz diskutierten Positionen von Silverman 
und Iskin deuten das an, dann eröffnet sich wahrscheinlich ein sehr weites und 
differenziertes Feld, das hier nicht en detail dargestellt werden kann. 

Was sind z.B. Selfies aus der Sicht der hier diskutierten Theorie des Blicks? Und 
was nützt es, sie mit dieser Theorie (sofern es eine ist) zu beschreiben? Selfies sind 
ein Blick von Außen auf mich und für die Anderen bestimmt - aber von mir selbst 
durchgeführt und selbst inszeniert. Ich werde »photo-graphiert«, aber willentlich 
von mir selbst. Ist das nun ein look, insofern ich mich selbst souverän fotografiere 
(und dann manchmal noch, mehr Lacan geht ja gar nicht, verwirrenderweise, mit- 
hilfe eines Spiegels)? Oder ist es schon the gaze, insofern ich mich als mich selbst 
fotografierende/r unter das Regime der anderen als solcher stelle, denn das Bild 
ist ja gerade nicht für meinen Blick gemacht? Ein Selfie will einen nicht-invekti- 
ven Blick erheischen, kann aber dekontextualisiert invektiv werden. Ein Bild, das 
ich von mir selbst mache und von dem ich glaube, dass es mich optimal präsen- 
tiert, kann plötzlich, in sozialen Netzwerken, zu Scham und Herabsetzung führen. 
Kann man also Instagram-Filter als Spiel mit dem Schirm beschreiben? Ein Spiel, 
das der perfekten Selbstinszenierung dienen soll, die wiederum, ökonomisch, Teil 
einer Durchsetzungsstrategie am Aufmerksamkeits-Markt ist - und doch jederzeit 


?2° Hier deutet sich ein ers- 


wieder ins Lächerliche und Peinliche umschlagen kann 
ter Hinweis darauf an, was man als eine medienhistorisch eigene Form des Blicks 
in der Gegenwart sehen könnte. Diese und eine weitere Form des digital-invektiven 
Blicks seien im Folgenden diskutiert. 

1. Es wäre zunächst die Zirkulation der eigenen Bilder zu nennen. Es gibt nicht 
mehr eine private Bildersphäre, z.B. von Familienfotos eingeklebt in Alben, der eine 
massenmediale Bildersphäre in Kino und TV etwa gegenübersteht, durch die Kör- 
perbilder von Models etc. kommuniziert und imaginär in Subjekte eingeprägt wer- 
den. So hat Lacan interessanterweise in Zusammenhang mit den »Massenmedien« 
bemerkt, dass ein »Überhandnehmen« des Blicks zu konstatieren sei: »Tatsächlich 
ist durch die Unzahl der Spektakel und Phantasmagorien nicht so sehr unser Se- 
hen angesprochen als vielmehr der Blick.« (Lacan 1987: 288f.). Jede/r kann sich im 
Prinzip selbst abbilden und die Bilder, in digitalen Datennetzen, global zirkulieren 
lassen - was dennoch heißt, dass diese eigenen Bilder dem hegemonialen Schirm 
folgen. Das Konkurrenzprinzip bedeutet dann nicht, ich bin schöner, attraktiver, 


20 Vgl. https://www.for-me-online.de/beauty/haut-und-koerperpflege/instagram-filter [letzter 
Zugriff 14.7.2021]: »Ruckzuck lassen sich Fotos optimieren und uns prompt noch besser aus- 
sehen. Damit Ihr nächster Instagram-Post die Herzen der Follower:innen im Sturm erobert, 
stellen wir Ihnen jetzt unsere vier liebsten Instagram-Filter vor!« Offenkundig geht es um das 
Begehren, darum, Herzen im Sturm zu erobern. 
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fröhlicher, erfolgreicher als Du, sondern ich bin den schönen, attraktiven, fröhli- 
chen, erfolgreichen Models und Stars ähnlicher als Du. Die digitale Zirkulation des 
Selfies führt zur Konvergenz von Markt und Schirm. Die empirischen Studien von 
großen Mengen von Selfies, die etwa Lev Manovich dankenswerterweise durchge- 
führt hat (vgl. Tifentale/Manovich 2015), führen zu der erwartbaren Erkenntnis, 
dass diese Bilder normalverteilt im Wesentlichen gleich aussehen. Alle folgen dem 
Schirm (insbesondere die Frauen, vgl. ebd.: 115). Nur ist dies nun in der Selbstinsze- 
nierung und ihrer zirkulativen Präsenz sichtbar. Gerade das verführt zum Willen 
zur Abweichung, zur travesty. 

Doch das ist immer problematisch. Billie Eilish ist das aktuelle Beispiel. Die 
junge Sängerin verhüllt sich in zu weite Kleidungen und Brillen etc., um nicht zu 
viel von ihrer Körperlichkeit preiszugeben, eben um gerade kein hegemoniales Bild 
zu sein. Geschieht das dann doch, weil irgendwelche Bikini-Fotos aus dem Urlaub 
eben zirkulativ geleakt werden, ist das Geschrei riesig (vgl. Sycha 2020). Plötzlich er- 
scheint die depressive und verhüllte Billie als sexuell attraktive junge Frau (wen 
überrascht das?). Das, »was ich erblicke [ist], nie das, was ich sehen will« (Lacan 1987: 
109; Hervorhebung im Original). Wieder ist die scheinbare Opposition nur eine 
Bestätigung des Schirms und die wilden, hasserfüllten Reaktionen lassen sich gar 
nicht anders erklären, als Effekt der traumatischen Ent-täuschung, dass es »jen- 
seits des Scheins [Eilishs Selbstinzenierung, JS] zwar kein Ding an sich, aber den 
[männlichen,?' JS] Blick« (ebd.: 110) gibt.”* Hier ist der invektive Blick einer, der 
aus der unerträglichen Enttäuschung geboren wird, dass es am Ende eben doch 
nur die kapitalistische Erscheinungsindustrie ist, die den Schirm produziert. Ja, 
dass es einfach kein Jenseits des Schirms gibt — bestenfalls ein Spiel mit ihm (so 
scheint es jedenfalls). Das ist für die eigene, vermeintlich oppositionelle Subjektivi- 
tät - und so wird Billie Eilish zumindest verkauft - ein schwerer Schlag. Das geht 
einen an. Es richtet sich ein invektiver Blick auf Eilish, eben weil die Zirkulation 
einer, unter anderen medialen Bedingungen, unsichtbaren Privatheit, das gerade 
gegen den herrschenden Blick aufgebaute image unterbricht. So etwas findet man 
dann »weniger komisch« (ebd.: 101). Es ist wohl naheliegend, dass das Netz für 
die Formen der potenziell invektiven Blicke eigene Psycho-Formate des Vergessens 
und der Flucht vor der Scham entwickelt hat - wie etwa in flüchtigen Bildern bei 
Snapchat (vgl. Schröter 2019).”? Vielleicht kann der invektive Blick ja auch wieder 
verschwinden. Das ist jedenfalls die Hoffnung. 


21 Siehe Jay 1993: 533, der vom »screen of male representations« spricht. 

22 Vgl. auch Lacan 1987: 118f. zu der Geschichte von Zeuxis und Parrhasios: »Dagegen zeigt das 
Beispiel von Parrhasios, wenn man einen Menschen täuschen will, braucht man ihm nur das 
Bild eines Vorhangs vor Augen halten, das heißt das Bild von etwas, jenseits dessen er zu 
sehen verlangt.« 

23 Der vielzitierte Satz, dass das Netz nicht vergesse (und dass das offenbar ein Problem ist), 
zeigt, dass man es hier (scheinbar) mit einem unkontrollierten mnemonischen Raum zu tun 
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2. Ein zweiter Hinweis darauf, was man als eine medienhistorisch eigene Form des 
Blicks in der Gegenwart sehen kônnte, kommt aus einer ganz anderen Richtung 
(und es sei betont, dass die beiden hier diskutierten Phanomene natürlich keines- 
wegs die einzigen sind”*): Lacan betont immerzu, dass das Subjekt im »Bild/Ta- 
bleaux (Lacan 1987: 113) ist. Nur ist das »Bild«, in dem man sich befindet - und 
in dem auch der junge Lacan, bei den Fischern, »einen Fleck« (ebd.: 102) machte 
- ja kein zweidimensionales Bild. Es ist eine dreidimensionale Szene. Es ist ein 
dreidimensionales Bild. 

Schon von daher ist es eigentlich merkwiirdig, dass der Blick mit der Metapher 
der Fotografie beschrieben wird. Nochmal: »Daraus geht hervor, daß der Blick ein 
Instrument darstellt, mit dessen Hilfe das Licht sich verkörpert, und aus diesem 
Grund auch werde ich [...] photo-graphiert« (ebd.: 113). Wieso wird der Blick (the 
gaze), der doch so dem »geometralen< Phantasma des sehenden Subjekts entgegen- 
gesetzt sein soll (look), durch eine Technologie verkörpert, die - zumindest auf der 
Ebene der optischen Projektion - genau dieses geometrale, zentralperspektivische 
Schema wiederholt? Muss sie das, um das geometrale Phantasma des souveränen 
Subjekts zu stabilisieren? Oder liegt darin nicht ein Problem? Freilich könnte die 
Kamera des Blicks im Außen an jedem Punkt sein, ständig ihre Position wech- 
seln und so virtuell eine Art omniskopische Kamera sein - eine Art sehr schneller 
Drohne. Man könnte aber auch die Frage aufwerfen, ob Silvermans (1996: 135) his- 
torisierende Perspektive — »[T]he camera has been installed ever since the early 
nineteenth century as the primary trope through which the Western subject ap- 
prehends the gaze« — nicht auch die Möglichkeit zulässt, dass historisch neue und 
vielleicht sogar angemessenere primary tropes für den Blick auftauchen. Vielleicht 
ist die eher triviale Beobachtung, dass heutige Fotokameras (z.B. in Handys) digital 
und nicht mehr analog aufzeichnen gar nicht relevant. Vielleicht gibt es heute ganz 
andere Kameras. 

Auf einigen wenigen Seiten des Seminar XI diskutiert Lacan Roger Caillois’ 
(1984; 2007) einflussreiche Überlegungen zur Mimikry. Caillois hatte die in der 
Natur oft beobachtete Eigenschaft von Organismen, sich dem Hintergrund anzu- 
passen, abweichend von der Darwin'schen Konzeption diskutiert. Lacan betont in 
Bezug auf Caillois zustimmend »Hier zeigt sich nun in der Tat, in welcher Dimen- 
sion das Subjekt ins Tableau einrückt« (Lacan 1987: 106). Und wenn ein dreidimen- 


hat, in der Subjekte Spuren hinterlassen, angeblickt, beurteilt, beschämt werden. Zu den 
Formen digitaler Bildzirkulation vgl. auch Prokié 2020. 

24 Gerade Frauen, Angehörige der verschiedensten »sexuellen Minderheiten: und People of Co- 
lour haben noch mit ganz anderen Formen des invektiven Blicks zu kämpfen. Diese Diskri- 
minierungen stehen aber hier nicht im Zentrum, sondern die Frage nach neuen technischen 
Formen des Blicks. 
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sionaler Kôrper (das Subjekt) in einen dreidimensionalen Hintergrund einrückt 
handelt es sich um ein dreidimensionales Bild und nicht um eine Fotografie, die ja 
eine zweidimensionale zentralperspektivische Projektion einer dreidimensionalen 
Szene ist (wobei die diesbeziiglich eher vagen Formulierungen bei Lacan im Prin- 
zip beide Möglichkeiten zuließen, wäre nicht so oft von Fotografie und Schirmen 
etc. die Rede). Caillois (1984: 23) bemerkt: 


Morphological mimicry could then be, after the fashion of chromatic mimicry, an 
actual photography, but of the form and the relief, a photography on the level 
of the object and not on that of the image, a reproduction in three-dimensional 
space with solids and voids: sculpture-photography or better teleplasty, if one 
strips the word of any metapsychical content.” 


Hier wird der Blick, also das Gesehenwerden-Können zwar immer noch in Meta- 
phern der Fotografie verstanden - doch als eine »sculpture-photography«, als ein 
dreidimensionales Bild. Die Nahe dieser Formulierung zu der, schon im 19. Jahr- 
hundert entstandenen, Technologie der Photoskulptur ist augenfällig (vgl. Schrö- 
ter 2009: 92-126). Dies war ein Verfahren, bei welchem ein Subjekt in der Mitte 
einer Anordnung aus zahlreichen, kreisförmig angeordneten Kameras von eben 
diesen zugleich fotografiert wurde. Aus den Fotos, die das Subjekt von allen Seiten 
zeigten, konnte mit einigen Zwischenschritten eine Skulptur erstellt werden. Dies 
konnte selbstrepräsentative Zwecke erfüllen, es gab sogar die (aus naheliegenden 
Gründen) vorübergehende Praxis einer Art dreidimensionaler Visitenkarte (»bus- 
tes cartes«, vgl. Sorel 2000: 85). Die Details der sehr verschiedenen Verfahren sind 
hier nicht wichtig: Entscheidend ist nur, dass es eine Anordnung gibt, in der das 
Subjekt sehr buchstäblich von allen Seiten angeblickt wird, sodass keine zentral- 
perspektivische Projektion der dreidimensionalen Szene aus einem Blickpunkt auf 
die zweidimensionale Fläche erfolgen muss.26 

Was hat das nun mit dem invektiven Blick in der Gegenwart zu tun? Eine 
wichtige Technik der Globalisierung sind die an vielen Flughäfen installierten 3D- 
Körperscanner, die ebenfalls eine Rundumabtastung erzeugen, um sicherzustellen, 
dass etwa keine Waffen in Flugzeuge geschmuggelt werden. Dieser durchdringen- 
de Rundum-Blick kann invektiv sein: In einem älteren Text heißt es: 


Geschlechtsorgane stehen auch aus einem weiteren Grund im Mittelpunkt der 
Diskussion über die Nacktscanner: Die Geräte bilden den unbekleideten Körper 


25 Muhle (im Druck) hat diese Passage sehr genau in den Kontext von Caillois’ Werk eingerückt 
und in dem Feld einer »Millieuästhetik« verortet. Siehe auch Eidelpes 2018: 67-84 zu einer 
detaillierten und sehr klaren Einordnung von Caillois’ Position in den historischen Kontext. 

26 Jedeeinzelne Kamera bleibt (im Prinzip) zentralperspektivisch, aber die Vervielfältigung der 
Kamera führt dazu, dass nicht mehr eine räumliche Szene von einem Blickpunkt aus auf eine 
Bildfläche projiziert werden muss. 
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detailreich ab. So kursieren bereits Geschichten von Angestellten, die Körperbil- 
der eines Filmstars ausgedruckt und herumgezeigt haben sollen. An einem ame- 
rikanischen Flughafen sind Sicherheitsleute angeblich in eine Schlagerei geraten, 
nach einer abfalligen Bemerkung über den Penis des anderen. Immer wieder ist 
auch zu hören, attraktive Frauen würden besonders häufig >zufällige für die Kör- 
perscans ausgewählt. (Schrader 2010). 


Es geht nicht speziell um dieses Beispiel, auch sind bei modernen Systemen die 
Körper in der Darstellung stark schematisiert und frei von intimen Details. Solche 
Technologien der Sichtbarkeit zeigen, dass erneut der Blick des Anderen mich ent- 
hüllt, mich buchstäblich von meinem, auch schützenden Schirm trennt, und zum 
Objekt macht. 

Doch läuft das an Flughäfen längst (meist) ohne Scham und ganz routinemä- 
Big ab. Wie passt das in eine Blicktheorie nach Sartre und Lacan? Passt das nicht 
ohnehin besser in Konzepte einer panoptischen surveillance nach Foucault (1994)? 
Wozu dieser ganze subjekttheoretische Aufwand, wenn es einfach um Kontrolle 
und Disziplinierung geht? Das sind berechtigte Fragen - zumal es schon frühere 
Diskussionen darum gab (vgl. Copjec 1994). Man kann zunächst festhalten, dass 
das Dispositiv des 3D-Scanners (und der Photoskulptur), das Dispositiv des pan- 
optischen Blicks, wie es Foucault beschreibt, umkehrt. Nicht mehr ist das Subjekt 
außen und wird dem Blick eines Zentrums ausgesetzt, sondern vielmehr ist das 
Subjekt im Zentrum und der Blick kommt »zentroramatisch« (Schmidt 2002: 186) 
von Außen — was Lacans (1987: 113) Bestimmung entspricht, dass der Blick »drau- 
Ben« bzw. »im Außen« ist. 


Abb. 2: Panorama vs. Zentrorama, nach Schmidt (2002). 


Panorama/Panopticon Zentrorama 


Aber ist diese Umkehrung wirklich etwas anderes? Ist das Zentrum nicht ein- 
fach abstrakter als in dem von Foucault analysierten Gefängnisbau? Ist es nicht 
immer noch unsichtbar und beobachtet uns vielmehr durch die Netzwerke der 
Flughafeninstitutionen? Vielleicht macht es aber auch keinen Sinn, diese beiden 
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Perspektiven gegeneinander auszuspielen - der technische Blick dient einmal der 
Überwachung und Kontrolle, ist andererseits in seinen verschiedensten Formen 
immer schon konstitutiv für zumindest einen bestimmten Typ von Subjektivität, 
wie er sich historisch herausgebildet hat. 


3. Ähnliches könnte man, andeutungsweise, für zeitgenössische Technologien des 
(Self-)Trackings argumentieren. Da diese Diskussion anderswo ausführlich geführt 
wurde, sei nur kurz auf die einschlägige Literatur verwiesen (vgl. Duttweiler et al. 
2016). Das Subjekt fühlt sich von einem vermessenden, quantifizierenden Blick an- 
gesehen, der es nicht mehr allein zu einem Objekt macht, das etwa einem Schirm 
aus hegemonialen Erscheinungsmustern folgt, sondern es wird zu einem Daten- 
satz, der gerankt und verglichen wird - mit der sich wandelnden eigenen Per- 
formanz oder mit jener anderer. Auch hier kann es invektiv werden, etwa wenn die 
Leistung anderer als schwach bewertet wird. Allerdings stellt sich hier die Frage, 
ob die Metapher des Blicks (the gaze) wirklich noch zutreffend ist - vielleicht ist 
die Rolle, die der Blick in der Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts spielte, dann 
eben doch ein Effekt der damaligen Dominanz visueller Medien wie der Fotogra- 
fie und des Kinos (vgl. Kittler 1986: 249-251).” Lacan schreibt eben, das Subjekt 
werde »photo-graphiert« und nicht: gescannt oder gar verdatet — und vielleicht ist 
selbst das vielzitierte Panoptikum nach Foucault noch zu sehr visuell, um den eher 
abstrakten und dann sekundär visualisierten Daten noch gerecht werden zu kön- 
nen.”® Vielleicht kommt nach dem invektiven Blick das invektive Ranking oder die 
invektive Statistik.” Hier wird die oben schon erwähnte Invektivität gegenüber 
nicht-weißen Menschen noch einmal verschärft eine Rolle spielen, insofern der bi- 
as der Algorithmen schwarze Körper einerseits betont objektifiziert und zu Objek- 
ten eines Verdachts, andererseits (und in anderen Zusammenhängen) unsichtbar 
macht.?° 

Aber, selbst wenn die pan-optische Metapher nicht mehr greift, so bleibt doch, 
dass die Sichtbarkeit für andere (und sei es in der Form von peinlichen Daten und 
ihren Visualisierungen) konstitutiv für Subjektivität ist, ja sogar mehr ist als je 


27 Vgl. Kittler 2002: 38: »Methodisch bleibt nur anzumerken, daß ich Lacans Begrifflichkeit als 
nützlichen Werkzeugkasten, nicht als unwandelbare Wahrheit benutzen werde — aus dem 
schlichten Grund, weil man sich im Lauf des Semesters wird fragen müssen, ob nicht Grund- 
begriffe aktueller Theorien, statt garantiert unabhängige und deshalb wahre Beobachtungs- 
posten zu bilden, vielmehr eine direkte Folge der Medienexplosion unserer Epoche sind.« 

28 Vgl. Surveillance and Society (2003) — das Heft versammelt eine Reihe von Beiträgen, die schon 
2003 kritisch die Frage nach Foucaults Panoptizismus unter neuen medialen und sozialen 
Bedingungen stellen. 

29 Vgl. hierzu Meyer 2019: Kapitel IV, der detailliert das Identifikationsregime der sozialen Me- 
dien unter Rückbezug Deleuze< und Guattaris Begriff der »abstrakten Maschine« analysiert. 

30 Zum algorithmischen Bias siehe Noble 2018. 
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zuvor. Auch wenn die Kamera nicht mehr die richtige Metapher fiir den Blick sein 
mag - am Blick (the gaze) ändert sich dadurch nichts, nur die Formen, in denen er 
erscheint und mithin auch seine Invektivitaten haben sich verschoben. 
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Reacting to the Reaction of the Reaction 
to the Reaction 
Reaction Videos und invektive Blickzirkulationen 


Johanna Heyne 


Abstract 


Seit einigen Jahren ist es auf der Plattform YouTube zum Trend geworden, dass sich User:innen 
dabei filmen, wie sie sich wiederum Filme im Internet anschauen. Die sogenannten Reaction Vi- 
deos generieren vor allem dann Aufmerksamkeit und Reichweite, wenn die Gefilmten auf beson- 
ders drastische Inhalte reagieren. Die Vermittlung der Bilder durch die Reaktion der Gefilmten 
schafft eine doppelte Beobachtungsebene, die im Kontext der sozialen Medien in normierende 
Prüfungen und Wertungen eingebunden ist. Der Beitrag widmet sich diesem Phänomen und 
entwickelt anhand der Uberlegungen zum Blick, zur Scham und zum Ekel von Sartre, Lacan, 
Kristeva und Butler eine Heuristik invektiver Blicke erster und zweiter Ordnung. 


1. Einleitung 


Am 15. November 2017 veröffentlichte das Auktionshaus Christie’s auf der Video- 
plattform YouTube einen Trailer zur Versteigerung des Leonardo da Vinci zuge- 
schriebenen Salvator Mundi: Vor dunklem Hintergrund betrachten Menschen et- 
was, das sich außerhalb des filmischen Rahmens befindet. Ein Licht scheint von 
dem geheimnisvollen Objekt auszugehen und erhellt die Gesichter der Personen. 
Etwas bannt ihren Blick. Einige der Schauenden sehen ehrfürchtig aus, einige lä- 
cheln, sind zu Tränen gerührt. Dazu erklingt die getragene Musik eines Streichor- 
chesters (vgl. Christie’s 2017) (Abb. 1-3). 

Was hier als Marketinginstrument eines großen Auktionshauses genutzt wur- 
de, ist ursprünglich auf YouTube als sogenanntes Reaction Video populär gewor- 
den. Dabei ist die gezeigte Konstellation immer gleich: Die Reaktionen sind über 
die Webcam oder externe Kamera so gefilmt, dass sie den Bildschirm und das Vi- 
deo, auf das reagiert wird, nicht zeigen, sondern nur die Gesichter der Schauenden 
sichtbar machen. So sind die Sichtbarkeitsverhältnisse der Reaction Videos eine lo- 
gische Folge ihrer technischen Produktionsbedingungen. 


138 


Johanna Heyne 


Abb. 1 und Abb. 2 


Nach dem Hype auf YouTube entwickelte sich das Reaction Video über die 
Plattform hinaus zu einem eigenständigen popkulturellen Phanomen. Es etablier- 
te sich ein Genre von Blickkonstellationen mit besonderem affektiven Potenzial, 
das gerade deshalb zur zirkulierenden Ware wird. 


Abb. 3 


Reaction Videos auf YouTube sind unabgeschlossene Produkte, die in ein kom- 
plexes System von Bewertungs- und Reaktionsmôglichkeiten eingespannt sind, das 
seinerseits produktive Rezeptionshaltungen hervorruft. Die Analyse der zugrunde 
liegenden medialen, affektiven und intersubjektiven Prozesse sowohl in der Pro- 
duktion als auch der Rezeption ist daher fiir das Verstandnis dieser Videos ent- 
scheidend. 

Vor allem die Rezeption von Reaction Videos wird durch das dortige Interface 
kanalisiert. Neben Social Signals wie Like- und Dislike-Buttons oder der Môglich- 
keit, Videos zu teilen, ist auf YouTube und anderen sozialen Netzwerken die Kom- 
mentarfunktion zentral. Die Aufmerksamkeitsökonomie der Plattformen, in der 
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Popularität und Anerkennung maRgeblich Handeln und Selbstdarstellung bestim- 
men, sind in besonderem Maße auf drastische Inhalte angewiesen, um wieder- 
um starke Reaktionen und Emotionen auszulösen. Zudem ermöglichen sie den 
User:innen eine moralische Positionierung mittels Selbstdarstellungen. Aus die- 
sem Grund reagieren die Gefilmten mit Vorliebe auf Videos, die besonders extreme 
Inhalte wie z.B. Hardcore-Pornografie, heftige physische Gewalt oder sogar Mord 
zeigen. 

Die Praxis, mit diesen drastischen Bildern unter den Bedingungen digitaler 
Infrastrukturen umzugehen, ist im folgenden Beitrag von besonderem Interesse. 
Ein wesentliches Merkmal dieser Infrastrukturen, so werde ich herausarbeiten, 
sind die spezifischen Produktions-, Rezeptions- und Kommunikationsbedingun- 
gen von Sozialen Medien, aus deren Logik heraus und für deren neuerliche Verwer- 
tung drastische Bilder überhaupt erst erzeugt werden. Reaction Videos zu derart 
extremen Inhalten und ihre Rezeption sind maßgeblich von diesen Bedingungen 
beeinflusst. Genauso können Reaction Videos nur im Spannungsfeld zwischen ei- 
ner vorher nicht dagewesenen Verfügbarkeit drastischer Bilder und der gleichzei- 
tigen gesellschaftlichen Tabuisierung des Gesehenen verstanden werden. 

Die Rezeption dieser Bilder durch die Gefilmten, so zeigt die Analyse der ex- 
emplarischen Reaction Videos, ist sehr oft ambivalent. Obwohl die Personen vor 
der Kamera starke Abwehrreaktionen zeigen, besteht doch ein scheinbarer Drang 
zum Schauen. Das beweist die hohe Zahl an Suchergebnissen, die YouTube für 
dieses Genre vorschlägt. Hinter diesem Zwang zum Hinsehen-Müssen trotz inne- 
rer Widerstände, so meine These, verbirgt sich eine Tradition des Schauens auf 
das Grauen, die ihre Anfänge schon lange vor den digitalen Bildern hat. Damit 
verbunden sind Blickstrategien, die sich zwischen Blickangst und Schaulust bewe- 
gen. Hier manifestiert sich eine erste Ebene des invektiven Blickes (invective gaze), 
indem nämlich Szenen der Herabsetzung betrachtet werden. 

Reaction Videos, die sich auf gewaltvolle oder sexuelle Inhalte beziehen, erfor- 
dern von den Gefilmten immer auch eine moralische Positionierung. Denn um ei- 
ne hohe Reichweite zu erzeugen, sind sie von einer möglichst positiven Bewertung 
ihrer Rezipient:innen abhängig. Die Social Signals machen die Aufmerksamkeit für 
ein bestimmtes Video und seine Beliebtheit oder Unbeliebtheit sicht- und messbar. 
Als phatische Kommunikationsmittel (vgl. Schäfer/Mühleder 2020: 130-149) unter- 
streichen sie den Aufforderungscharakter Sozialer Medien, sich ohne den Versuch, 
konkrete Information zu übermitteln unmittelbar an einem digitalen Diskurs zu 
beteiligen und die eigene Reaktion permanent zu dokumentieren. Über diese pha- 
tische Verbindung hinaus sind YouTube-Videos immer schon in ein affektives Be- 
wertungsnetz eingebunden und insbesondere Reaction Videos stehen sinnbildlich 
für ein Kommunikationsregime, das explizit zur Beteiligung einlädt. 

Dieses Regime durchdringt nicht zuletzt auch die Körper der YouTuber:innen, 
die sich für ihre Reaction Videos selbst filmen. Ihre affektiven und emotiven Äuße- 
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rungen stellen sie vor einem Publikum zur Schau und werden so einer bewerten- 
den Netzôffentlichkeit ausgesetzt. Die phatischen Mittel der Videoplattform for- 
dern dazu auf, eine Reaktion zu hinterlassen. Auf diese Weise wird der Korper und 
seine Affekte adressiert und wird - auch wenn er physisch nicht präsent ist - im 
Digitalen verletzbar. 

Ein besonders beliebtes Kommunikationsmittel ist die Kommentarfunktion. 
Die Kommentare setzen sich teilweise mit der Rezeptionshaltung der Gefilmten 
auseinander und sanktionieren als unpassend empfundenes Verhalten. Damit bie- 
ten sie wichtige Anhaltspunkte für die Untersuchung der Affektrezeption der zwei- 
ten Beobachtungsebene. Diese zweite Beobachtungsebene setzt sich nicht mehr 
mit den drastischen Bildern auseinander, sondern bezieht sich auf die im Video 
gezeigte Reaktion. Betrachtet wird hier also das Betrachten selbst. Diese Ebene 
ist zugleich die zweite Ebene des invektiven Blicks: Wenn die Kommentare unter 
den einzelnen Reaction Videos die Reaktionen der Gefilmten kritisieren, sich über 
die YouTuber:innen mokieren oder ein regelrechter Shitstorm über die Gefilmten 
hineinbricht, dann sehen sich die Produzent:innen der Reaction Videos einer öf- 
fentlichen Herabsetzung ausgesetzt. 

Sowohl für das Setting der ersten als auch der zweiten Ebene des invektiven 
Blickes ist konstitutiv, dass das Schauen vor Publikum stattfindet. Nicht nur die 
Reaction Videos, sondern auch ihre Kommentierungen werden wiederum von ei- 
nem Publikum rezipiert. Die User:innen publizieren also immer im Wissen um 
eine bewertende Netzöffentlichkeit und jede Handlung ist durch dieses Wissen be- 
einflusst. Warum also wird das Selbstexperiment der Reaction Videos immer aufs 
Neue öffentlich wiederholt und welche Rolle spielt dabei das unsichtbare Publi- 
kum? 

Schon im Umfeld von YouTube setzen sich Netzakteure produktiv mit den ei- 
genen Handlungsspielräumen auseinander, wenn sie mit neuen Produktionen auf 
bestehende Reaction Videos Bezug nehmen und endlose Reaktionsschleifen ent- 
stehen. Zudem verlässt das Bildphanomen mit zunehmender Popularität immer 
öfter seinen ursprünglichen Funktionszusammenhang und findet Eingang in Fern- 
sehen, Werbung und sogar Kunst. 

Der Bildtypus des Selfies ist in der Kunstgeschichte und Medienwissenschaft 
schon vielseitig beleuchtet worden (vgl. dazu u.a. Otto/Plohr 2015: 26-30; Reichert 
2015: 86-96; Ulrich 2019). Auch das Reaction Video ist eine Form des Selfies, aller- 
dings handelt es sich bei Reaction Videos um bewegte Bilder, während Foto-Selfies 
eher als Momentaufnahmen wirken. Es drängt sich die Frage auf, wie das reagie- 
rende Gesicht von einem Internetphänomen unter privaten User:innen zur media- 
len Folie für Unterhaltungsbranche, Kunst, und Werbung geworden ist und welche 
Strategien zu seiner Kommodifizierung beitragen. 
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2. Der invektive Blick erster Ordnung 


Die Firma MFX Media veröffentlichte 2007 den Pornofilm Hungry Bitches. Der Film 
war für ein Fetischpublikum als ein Scat Porn gedreht worden, also als pornografi- 
scher Film, der die erotische Lust am Spiel mit Ausscheidungen ausstellt. Vor der 
Veröffentlichung des Films wurde ein Trailer als Ankündigung online gestellt. Bald 
erzeugte dieser Trailer zahlreiche Reaction Videos, bei denen sich User:innen dabei 
filmen, wie sie sich den kurzen Clip anschauen. Die Reaktionen sind über die Web- 
cam so gefilmt, dass der Bildschirm und der Trailer selbst nicht gezeigt werden, 
sondern nur die Gesichter der Schauenden sichtbar sind und so ein Reflex des Ge- 
sehenen über Mimik und Gestik vermittelt wird. Die Reaction Videos wurden für 
die Veröffentlichung auf YouTube produziert. Auf diese Weise fand der Trailer aus 
der Fetischszene des Scat Porns, der nun als 2 Girls ı Cup bekannt wurde, Eingang 
in die öffentlichen sozialen Netzwerke. 

Aufgrund ihrer Funktions- und Wirkweise lassen sich die Reaction Videos im 
Anschluss an Limor Shifman als (Reaction) Memes bezeichnen (vgl. Shifman 2011: 
187-203). Das heißt, sie verbreiten sich digital durch Nachahmung und stoßen so 
immer neue Bildproduktionen an (vgl. ebd.: 10). Als Teil einer Serie werden die 
Videos mit einfachsten Mitteln produziert, um die Beteiligung möglichst niedrig- 
schwellig zu gestalten, damit besonders viele User:innen an dem Reaction Meme 
teilhaben können. Auf diese Weise wird die ökonomische Strategie der Videoplatt- 
form unterstützt, weil immer mehr Daten für YouTube generiert werden. 

Durch das Mitwirken an einer Serie gehören die Netzakteure zudem einem pri- 
vilegierten Kreis von Individuen an, die sich gemeinsam zum verbreiteten Inhalt 
positionieren (vgl. Shifman 2014: 31). Obwohl Reaction Videos Massenphänomene 
sind, kann doch jeder einzelne Beitrag die eigene Kreativität und Einzigartigkeit 
unter Beweis stellen (vgl. Shifman 2011: 190). Durch das steigende Angebot solcher 
Videos wächst die Herausforderung an die Produzent:innen, einen Beitrag zu pos- 
ten, der möglichst viel Aufmerksamkeit generiert. 

Neben 2 Girls 1 Cup wurden weitere Videos bekannt, die für Reaction Videos ge- 
nutzt wurden, etwa weitere Fetischpornos wie 1 Man 1 Jar oder 2 Kids 1 Sandbox. Die 
Titelgebung - die Verbindung aus Zahlen und Substantiven - ist zu einem zuver- 
lässigen Marker für Bilder mit drastischem Inhalt geworden. Diesem Titelschema 
folgend wurden auch Videos wie 3 Guys 1 Hammer bekannt, in denen extreme phy- 
sische Gewalt und sogar Mord gezeigt werden." Selbst zu den Enthauptungsvideos 
von Daniel Pearl und Nicolas Berg finden sich Reaction Videos. 


1 Sowohl der Titel 2 Girls 1 Cup als auch 3 Guys 1 Hammer sind keine Selbstbezeichnungen. Die 
Videos erhielten ihre heute bekannten Namen erst durch die Verwendung in den sozialen 
Medien. 
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Videos wie die besprochenen, die Hardcore-Pornografie oder Gewalt zeigen, 
sind frei im Internet verfügbar. Sie werden als Mittel verwendet, um das jeweils 
als pervers und abnorm Verstandene einerseits in den 6ffentlichen Raum zu brin- 
gen und sich andererseits davon abzugrenzen und so zu positionieren. Der Um- 
gang mit drastischen Bildern, die physische Gewalt, Tod und sexuelle Handlungen 
zeigen, ist also immer von der ambivalenten Spannung zwischen Faszination und 
Abstoßung geprägt. 

Dieser Konflikt ist so alt wie die Tradition dieser Darstellungen selbst, so Su- 
san Sontag. Drastische Bilder folgen weniger einem moralischen Nutzen, sie sei- 
en vielmehr Provokation und Herausforderung (vgl. Sontag 2003: 50). Besonders 
Fotografien erhöben den Anspruch, exakt das zu zeigen, was gewesen ist. Da die 
Betrachter:innen nicht in einer distanzierten Kontemplation verharren könnten, 
sondern in eine voyeuristische Position gerieten, schwinge in der Betrachtung von 
Fotografien mit drastischen Inhalten immer auch Beschämung mit (vgl. ebd.: 56). 
Den Betrachter:innen komme dann eine Teilverantwortung zu und sie würden her- 
ausgefordert, Stellung zu beziehen. Allein das Betrachten solcher Szenen der Her- 
absetzung, so lässt sich aus Sontags Ausführungen schließen, kann in uns also das 
Gefühl von Scham evozieren, weil wir im Moment des Schauens in Konflikt mit un- 
serer Verantwortung als Zeug:innen (vgl. Klonk: 2017) geraten. In dem Moment, in 
dem uns in unserer voyeuristischen Position unser Genuss an den spektakulären 
Bildern bewusst wird, reflektieren wir unsere moralische Verantwortung gegen- 
über dem Gesehenen. Sontag räumt ein, dass längst nicht alle emotionalen Regun- 
gen beim Betrachten drastischer Bilder den Ansprüchen von Vernunft und Moral 
entsprechen. Allzu oft mischten sich zwischen Schock und Angst auch Interesse 
und Neugier. 

Die Gefilmten, die sich - in Erwartung heftiger Gefühlsregungen - bewusst 
beim Betrachten drastischer Bilder filmen, um wiederum von einem Publikum ge- 
sehen zu werden, nehmen dann ihrerseits eine gewaltvolle Position gegenüber dem 
Gesehenen ein: Sie nutzen ihre Rolle als Zeug.innen aus, um Teil zu haben an einer 
digitalen Affektgemeinschaft (vgl. Schankweiler 2019). Ihr Blick auf die drastischen 
Szenen vor ihnen auf dem Bildschirm ist insofern ein herabsetzender Blick zum 
Zweck der Teilhabe. Ihre Schaulust hängt mit dem invektiven Blick erster Ordnung 
zusammen. Das Reaction Video besteht dann wiederum in der Verarbeitung des af- 
fektiven Überschusses, der aus dem invektiven Blick erster Ordnung resultiert. Es 
dokumentiert eine Reaktion, die vorher nur kalkuliert werden kann und oft genug 
auch die Überforderung der YouTuber:innen gegenüber dem Gesehenen festhält. 
In welcher Beziehung steht dieser invektive Blick erster Ordnung nun konkret zur 
angesprochenen Schaulust? 
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3. Von Schaulust zu Schauangst 


Zu Beginn von 3 guys 1 hammer reaction (2012) richtet sich die YouTuberin Kelcee Jane 
an ihre Zuschauer:innen (Abb. 4-5). Sie erklart, sie werde sich gleich das Schockvi- 
deo 3 Guys 1 Hammer anschauen. Bereits vor der Aufnahme habe sie es gestartet und 
festgestellt, dass das Gesehene eine starke Reaktion bei ihr auslést. Daraufhin ha- 
be sie entschieden, ihre Reaktion aufzuzeichnen. Die folgenden drei Minuten des 
Reaction Videos, in denen sie sich immer wieder die Augen zuhält, sich zwingt, 
doch hinzusehen und schließlich unter Tränen das Video abbricht, vermitteln den 
Eindruck einer Mutprobe, die sie sich selbst auferlegt hat. Schließlich warnt die 
YouTuberin weinend ihre Zuschauer:innen davor, sich das Video 3 Guys 1 Hammer 
anzuschauen und unterstreicht hierbei umso mehr ihre Leistung. Ahnliche am- 
bivalente Reaktionen sind in zahlreichen anderen Reaction Videos zur besagten 
Vorlage zu beobachten. Die Reaktionen der Schauenden erzeugen mehr oder min- 
der ostentativ den Eindruck, das bloße (freiwillige) Hinsehen sei eine schwer zu 
ertragende Zumutung. Dieses Darstellen eines Schauens gegen innere Widerstän- 
de haben die angesprochenen Reaction Videos zu 3 Guys 1 Hammer und 2 Girls 1 Cup 
gemeinsam, obwohl sich das Videomaterial inhaltlich grundlegend unterscheidet. 


Abb. 4 und Abb. 5 


Die Ambivalenz zwischen Angst und Faszination angesichts drastischer Bilder 


schildert Georges Bataille lange vor der Erfindung digitaler Bilder. In Die Tränen des 
Eros [1961] beschreibt er die Fotografie der öffentlichen Folter des Chinesen Fu Zhu 
Li, der 1910 zum Tod durch Zerstückelung in hundert Teile verurteilt wurde (Abb. 6). 
Bataille hatte sie auf seinem Schreibtisch aufgestellt. Das Foto, so schreibt Bataille, 
drücke sowohl Ekstase als auch Schmerz aus. Und eben die Spannung zwischen 
diesen beiden Polen sei der Grund gewesen, weswegen ihn die Fotografie fesselte. 

Das körperliche Leiden stellt sich Bataille als transfigurativen Akt vor. In ihm 
kann durch die bewusste Verschwendung des Lebens über den Kontrollverlust, der 
uns im Tod widerfährt, triumphiert werden (vgl. Bataille 1981: U2). Dem Leiden 
und dem Sterben zuzusehen mache uns zwar Angst, offenbare uns aber zugleich 
die »göttliche Ekstase« im Angesicht des Sterbens, das wir selbst nicht erleiden 
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Abb. 6 


müssen. (Drastische) Bilder - das zeigt Batailles Beispiel - können mehr sein als 
das Abbild einer Realität. Indem sie uns die Erkenntnis über unsere eigene Verletz- 
barkeit vor Augen führen oder uns mittels einer Substitutionslogik vor dieser Ver- 
letzbarkeit bewahren sollen, können sie selbst Realitäten erschaffen. Sogar mehr 
noch: Nicht nur das Subjekt, sondern die Dinge selbst, besitzen die Fähigkeit, zu- 
rückzublicken. 

Um die Wirkkraft der gewaltvollen oder sexualisierten Bilder zu beschreiben, 
die sich die YouTuber:innen in den Reaction Videos ansehen, lohnt sich eine Aus- 
einandersetzung mit den Blickstrukturen, die die Relation zwischen Subjekt und 
Objekt beeinflussen. Maurice Merleau-Ponty etwa beschreibt das Sehen als ein 
Tasten, bei dem der Blick auf den taktilen Widerstand der Dinge trifft. Das Ver- 
hältnis zwischen Subjekt und Objekt ist so von wechselseitigen Blicken bestimmt 
(Merleau-Ponty 1986: 180f.). Ähnliches beschreibt Jacques Lacan, wenn er erklärt, 
dass das Subjekt nur von einem Punkt aus sehe, es aber »von überall her erblickt« 
werde (Lacan 1978: 78). Dadurch gerät das konstruierte Verhältnis von Subjekt und 
Objekt, Schauendem und Sichtbarem ins Wanken. Dieser Blick kann auch ein Ge- 
räusch sein, durch das sich das Subjekt angesprochen fühlt. Wenn etwa der Schlüs- 
sellochgucker” nahende Schritte hört und in diesem Moment schamhaft seine Po- 


2 Bei diesem Beispiel sowie den Ausführungen zur Verschränkung des Augen- und des Blick- 
sehens in der Wechselwirkung zwischen Kunstproduktion und -rezeption verzichte ich auf 
die gendergerechte Schreibweise, weil ich mich hier auf Figuren beziehe, die als Begriffe in 
Sartres und Lacans Theorie geprägt sind. 
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sition als Voyeur erkennt (Sartre 1991: 317), dann trifft ihn der imaginäre Blick und 
stellt ihn als begehrendes und damit mangelhaftes Subjekt bloß. Was ich also an- 
schaue, das kann zurückschauen - unter Umständen mit vernichtender Wirkung. 

Hier ist ein entscheidendes Moment der Wirkweise drastischer Bilder ange- 
sprochen, das einen zentralen Referenzpunkt für die Analyse der Produktionsme- 
chanismen von Reaction Videos bildet. In der abendländischen Bildtradition ist 
die bedrohliche, sogar tödliche Wirkmacht des Bildes und die Angst vor ebendie- 
ser Macht immer schon Bestandteil der Rezeption gewesen. Vom Erstarren unter 
dem »bösen Blick« und vom davor schützenden Bild erzählt im westlichen Kul- 
turkontext beispielhaft der Mythos der Medusa. Die griechische Legende berichtet 
von der Gorgone Medusa, deren Anblick so grauenerregend war, dass alle, die sie 
anschauten, zu Stein erstarrten. Erst Perseus konnte die Gorgone besiegen, indem 
er sie enthauptete. Vermittelt über ihr Spiegelbild in einem blanken Schild konnte 
Perseus die Medusa ansehen, ohne zu versteinern. 

Diese Geschichte greift Linda Hentschel 2008 für ihre Überlegungen zur Bil- 
derpolitik in Zeiten von Krieg und Terror auf. Sie liest im Mythos des Perseus, der sich 
einem Bild anvertraut, um die grausame Realität zu besiegen, eine Immunisie- 
rungslogik, bei der das Subjekt durch den Anblick drastischer Bilder in homöo- 
pathischen Dosen einen Schutz gegen die tatsächliche Grausamkeit der Realität 
aufbauen kann. Die Schauenden empfänden beim Anblick der Bilder zwar starke 
emotionale Regungen, doch immer im Bewusstsein, selbst nicht in Gefahr zu sein 
(vgl. Hentschel 2008: 186).? 

Hentschels Ausführungen sind an dieser Stelle hilfreich, um zu verstehen, wie 
das Betrachten drastischer Bilder zur Bewältigungsstrategie einer schreckenerre- 
genden Realität werden kann. Für Hentschel ist nämlich das Betrachten dieser Bil- 
der eine Selbstbestätigung der eigenen Sicherheit. Der Drang zum Schauen, den 
die Gefilmten in den Reaction Videos trotz Ekel und Schock zu empfinden schei- 
nen, kann - folgt man dieser Logik - auf den regulativen Effekt der Desensibi- 
lisierung zurückgeführt werden. Dem Schaudrang läge also eben diese rettende 
Wirkung der angstbesetzten Bilder zugrunde. 

Diese Bilderpolitik beruhe, so Hentschel, auf dem Abgrenzungsmechanismus 
gegen als fremd und gefahrvoll Wahrgenommenes zugunsten der eigenen Identi- 
tätsbildung (vgl. ebd.: 195). Insbesondere in Zeiten großer Verunsicherung durch 


3 Sie bezieht sich dabei auf Siegfried Kracauers Überlegungen zur Theorie des Films, derzu- 
folge das reale Ereignis für die Zeug:innen zu überwältigend sei und erst das emotionslose 
Objektiv der Kamera ein Ereignis abbilden könne, wie es wirklich war. Die Bilder auf der Lein- 
wand wie die Spiegelung in Athenes Schild, seien Spiegelungen des realen Ereignisses und 
zeigten uns die Dinge, »die uns versteinern würden, träfen wir sie im wirklichen Leben an« 
(Kracauer 1964: 395). 
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Krieg und Terror bediene dieser Bildumgang verstarkt traditionelle Reprasentati- 
onssysteme (vgl. ebd.: 194). So zeige man etwa seine eigenen Toten nicht, wahrend 
die Toten der anderen als Trophäen ausgestellt würden (vgl. ebd.: 195f.). Wie das 
Spiegelbild der Medusa Perseus’ Rettung bedeute, fungiere auch das Bild des an- 
deren Todes als »Trophäe des eigenen Überlebens« (ebd.: 195f.). Die drastischen 
Bilder förderten in uns den verbotenen Wunsch zu Tage, das Leben anderer ge- 
fährdet zu sehen, um die eigene Sicherheit zu imaginieren. Hier zeigt sich erneut 
das Potenzial des invektiven Blickes erster Ordnung, der die Herabsetzung eines 
anderen Lebens zu Gunsten des eigenen Sicherheitsgefühls einfordert. 

Indem die Gefilmten ihre abwehrende Reaktion gegenüber den drastischen Bil- 
dern von 2 Girls 1 Cup und 3 Guys 1 Hammer öffentlich zeigen, negieren sie perfor- 
mativ jede Verbindung zur gesehenen Grenzüberschreitung und dokumentieren 
das vor Publikum. Die Bilder der Videos 2 Girls 1 Cup und 3 Guys 1 Hammer ver- 
stoßen nicht nur gegen geltende Moralvorstellung, sondern zeigen im Fall von 3 
Guys 1 Hammer sogar schwerwiegende Straftaten. Die Bilder lassen das schauende 
Individuum zurückschrecken. Dennoch bleiben die YouTuber:innen meist vor den 
Bildschirmen sitzen und schauen weiter auf den Monitor. Das Schauen-Müssen 
lässt sich einerseits mit dem Wettbewerb um die größte Aufmerksamkeit im In- 
ternet begründen. Verstanden als Konfrontation mit dem medusischen Bildblick 
dient die mediale Praktik des Nicht-Wegschauen-Könnens in den Reaction Videos 
aber zugleich als eine kollektive Strategie, sich der eigenen sicheren, zivilisierten 
und integren Position zu versichern. 

Konstitutiv für die moralische Überlegenheit ist dabei, dass die YouTuber:innen 
ihre Reaktionen und verurteilende Haltung gegenüber dem Gesehenen vor einer 
Netzöffentlichkeit inszenieren. In den Reaction Videos verurteilen sie Grausam- 
keit, Perversion und moralische Fragwürdigkeit vor einem Publikum und leugnen 
somit zugleich durch ihre teils stark ausgestellte abwehrende Haltung, die Exis- 
tenz solcher Eigenschaften in ihnen selbst. Sie machen diese »Eigenschaften zum 
anderen ihrer selbst« (Butler 2005: 59), sondern sie aus und markieren sie als das 
Grausame und Perverse, das zu einem anderen gehört. 


4. Ekel als definitorisches Mittel 


So vielfältig die Formen von Reaction Videos zu drastischen Bewegtbildern sind, 
so einförmig sind die Reaktionen, die die YouTuber:innen zeigen; fast immer spie- 
geln sich auf den Gesichtern Reaktionen der Ablehnung und des Ekels. Was auf 
dem Bildschirm sichtbar ist, wird durch die Reaktionen der Personen vor der Ka- 
mera klar als abnorm und pervers gekennzeichnet. So löst der Anblick der Protago- 
nistinnen von 2 Girls 1 Cup, wie sie mit den Körperausscheidungen in Berührung 
kommen, bei den YouTuber:innen heftigsten Ekel aus. Kot, Urin und verwesende 
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Materie sind Stoffe, die in den allermeisten Fallen Abneigung, Abscheu und Ekel 
provozieren. Ekel hat den Schutz und die Selbstbehauptung des Individuums zum 
Ziel und unterliegt komplexen gesellschaftlichen Konstruktionsprozessen. 

Die Frage nach dem Ursprung der Verwerfung durch Abwehrreaktionen wie 
dem Ekel fokussiert auch Julia Kristevas Abjekt-Theorie. Zugleich bietet sie einen 
Erklärungsansatz sowohl für die heftige Reaktion auf bestimmte Substanzen als 
auch auf Handlungen wie Straftaten. Ihre Untersuchung führt das Bedürfnis nach 
Abwehr und Abgrenzung zugleich auf spezifische Reaktionen zurück, die auch in 
den beschriebenen Reaction Videos auftreten. Als Beginn der Subjektwerdung os- 
zilliert für Kristeva der Begriff des Abjekten zwischen dem Todestrieb, der das Sub- 
jekt mit dem Leib der archaischen Mutter wiedervereinen möchte, und dem Willen 
zum Subjektwerden, der diesen mütterlichen Körper als das »Abjekt« abspaltet. 
Der abjekte mütterliche Körper, der dem Subjekt seine ursprüngliche und jetzt 
verworfene Abhängigkeit vor Augen führt, müsse geleugnet werden (vgl. Kristeva 
1982: 1-31). Noch vor dem Eintritt in die symbolische Ordnung habe das Subjekt ei- 
ne Einheit mit diesem Körper gebildet. Im Dienst der Subjektwerdung müsse sich 
das Individuum von allem, was an seinen früheren Zustand erinnert, abgrenzen. 
So werde der mütterliche Körper als Abjekt verworfen. Das Subjekt leugne auf diese 
Weise sein eigenes (Nicht-)Sein im mütterlichen Körper (vgl. Menninghaus 2002: 
529). Dieser Körper ist darum nicht nur in seiner biologischen Substanz zu begrei- 
fen, sondern auch in seinem Verhältnis zur symbolischen Ordnung. Denn gerade, 
indem das Subjekt ihn als Abjekt verwerfe, sei er Vorbedingung von Sprache (vgl. 
ebd.: 75-85). 


Abb. 7 und Abb. 8 


In Kristevas Perspektive werde nicht nur die Existenz vor dem Subjektwer- 
den im mütterlichen Körper, sondern auch das Ende jedes Subjekts - der Tod - 
geleugnet. Die verwesende Leiche sei etwa abjekt, weil sie buchstäblich aus der 
symbolischen Ordnung falle, durch die das Subjekt sich selbst aufrechterhalte. Sie 
mache deutlich, dass das Leben immer schon mit dem Tod infiziert ist (vgl. Kristeva 
1982: 4). Körperflüssigkeiten und -ausscheidungen, wie sie im Trailer 2 Girls 1 Cup 
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ausgestellt werden, sind abjekt, weil sie ebenso Ausdruck des sterblichen Kôrpers 
sind. Der Umgang der Darstellerinnen mit jenen Körperausscheidungen konfron- 
tiert das schauende Subjekt mit dem eigenen verdrängten Begehren. Zu sehen, wie 
andere lustvoll mit dem Objekt des Begehrens umgehen, das ich mir selbst verbie- 
te, muss in mir den Abjektionsekel auslösen. Denn hiermit wird die fragile Grenze 
geschützt, die ich als Subjekt um mich errichtet habe.* Das Abjekt bekräftigt zum 
einen die ursprüngliche Verwerfung, durch die es erst entsteht, und bestätigt zum 
anderen seine Kontinuität im Bewusstsein des Subjekts. So sei jede Abjektion in 
Wirklichkeit die Anerkennung des Mangels, der durch die ursprüngliche Verwer- 
fung des mütterlichen Körpers ausgelöst werde (vgl. Menninghaus 2002: 529). 


Abb. 9 und Abb. 10 
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Da Kristeva innerhalb des psychoanalytischen Modells argumentiert, ist der 
Ekel der Abjektion nicht an rein biologische Reflexe gebunden, auch wenn er sich 
besonders in den beschriebenen Reaction Videos als heftige kôrperliche Reakti- 
on ausdriickt. Vielmehr ist er eine gesellschaftlich vermittelte Reaktionsweise (vgl. 
Kristeva 1982: 10). Der Ekel gegenüber dem Abjekt wird auch deswegen ausgelöst, 
weil das Abjekt Verbote außer Kraft setzt (vgl. ebd.: 15.). Insofern werden nicht 
nur Substanzen als abjekt verworfen, sondern auch Verhaltensweisen, die gesell- 
schaftliche Grenzen verletzen (vgl. ebd.: 4). Gewalt und Mord, wie sie auch in 3 Guys 
1 Hammer gezeigt werden, verstoßen in besonders drastischer Weise gegen diese 
Grenzen. Im Vergleich zu den Reaktionen in den 2 Girls 1 Cup Reaction Videos zei- 
gen die YouTuber:innen beim Anblick des Snuff-Films vor allem Betroffenheit und 
Schock als eine Form der abgrenzenden und distanzierenden Haltung. Ekel ist hier 
seltener zu sehen, gehört aber ebenso zum Spektrum der artikulierten Verhaltens- 
weisen. 

In dem Video 3 Guys 1 Hammer Reaction (wtfitskelsey 2009) (Abb. 11-12), in dem 
sich drei junge Frauen dabei filmen, wie sie sich den Snuff-Film ansehen, drücken 


4 Wenn sich eine:r der Gefilmten in 2 girls and cup reaction [daddy and Ashley] =] (Abb. 7-8) oder 
2 Girls 1 Cup Reaction — Robert Kelly (Abb. 9-10) beim Anblick des Videos sogar erbricht, dann 
ist das die buchstäblichste Form der Abjektion. 
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die YouTuberinnen ihren Ekel durch heftiges Würgen und Husten aus, mehrfach 
bezeichnen sie das Gesehene als »disgusting«. Den versehrten Kôrper des Mannes 
im Video zu sehen, seine Verletzungen und schließlich sein Sterben zu beobach- 
ten, löst bei den jungen Frauen Ekel aus. Mit dem Ekel drücken sie aber nicht nur 
Abwehr gegenüber der Gewalt und dem Mord aus, sondern auch gegenüber der 
Versehrtheit des Sterbenden. Durch ihre Haltung wird die Ordnung, innerhalb de- 
rer sich das Subjekt definiert, aufrechterhalten. Der Ekel ist bei Kristeva also eine 
Abgrenzung, die sowohl die reinen gesellschaftlichen Strukturen des Subjekts als 
auch das Phantasma seines reinen Körpers wahren soll. 


Abb. 11 und Abb. 12 


In theoriegeschichtlicher Perspektive muss Kristevas Theorie kritisch entge- 
gengesetzt werden, dass die Bezeichnung des miitterlichen Kôpers als Abjekt nur 
aus einer patriarchalen Gesellschaftsstruktur heraus denkbar ist, in welcher der 
weibliche Kôrper auf seine Gebärfähigkeit reduziert wird. Erst der mütterliche Kôr- 
per macht die menschliche Existenz môglich und ist die elementare Funktionsstel- 
le der Reproduktion, daher muss er im patriarchalen System verworfen und zum 
Abjekt erklart werden. 

Bezieht man dieses Argument auf die Digitalitat der Reaction Videos, wird der 
menschliche Körper und seine Affekte zur letzten ausbeutbaren Ressource eines 
Kapitalismus, der sich ständig durch Ressourcenknappheit bedroht sieht. Um die- 
se existenzielle Funktion des affektiven Körpers zu invisibilisieren, muss auch er 
als Abjekt verworfen werden. Die Abjektion ist so ein zentraler Bestandteil der Re- 
action Videos. Sie stoßen eine unendliche Kette affektiver Kommunikationshand- 
lungen an und legen so wiederum unerschöpfliche Ressourcen offen. 

Eine weitere Form der Verwerfung neben dem Ekel ist das Lachen. In Two Girls 
One Cup Reaction Video!!! LMAO!!! springen etwa drei Jungen immer wieder von ih- 
ren Stühlen auf und halten sich Tränen lachend die Hände vor den Mund (vgl. Ra- 
cardo Davis 2010) (Abb. 13-14). Das heftige Lachen der Gefilmten steckt buchstäb- 
lich zum Mitlachen an. Während der Affekt des Ekels eine eindeutig ablehnende 
Empfindung ausdrückt, kann Lachen durch unterschiedliche Emotionen ausgelöst 
werden. Bei Kristeva steht das Lachen insbesondere als Verlachen mit der Abjek- 
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tion in enger Beziehung. Lachen ist dann zwar zunächst ein Akt des Ausschlusses 
und ähnelt so dem Erbrechen durch Ekel, bietet aber zugleich in der plôtzlichen 
Entladung einer Spannung die Méglichkeit, Kontakt mit dem Abjekt aufzunehmen 
(vgl. Kristeva 1982: 8). Das Lachen ist also ein Mittel, mit dem Ekel umzugehen, ei- 
ne affektive Reaktion auf den Ekel und ein Ausdruck für diesen. Es ermôglicht dem 
Subjekt, das Abjekt zu inkorporieren und in der Geste des Lachens wieder auszu- 
stoßen. Auf diese Weise enthält das Lachen das Potenzial, »Verbotsschranken [zu 
heben], [...] in das Verbotene [einzudringen] und den zerstörerischen, gewaltsa- 
men, befreienden Trieb in es [hinein zu tragen]« (Kristeva 1978: 218). So bietet das 
Lachen die Möglichkeit, sich in diesem Affekt von gesellschaftlichen Zwängen zu 
entlasten (vgl. dazu: Freud 1958). Doch auch wenn das Lachen einen Kontakt mit 
dem Abjekt zulässt, stößt es dieses zuletzt wieder aus. Dieser ambivalente Cha- 
rakter des Lachens ist möglicherweise der Grund, warum es mitunter als belei- 
digend oder grausam empfunden werden kann. Was in den 2 Girls ı Cup Reaction 
Videos als höhnisches Verlachen der als eklig empfundenen Handlungen der Prot- 
agonistinnen im Trailer akzeptiert wird, erzeugt in den 3 Guys 1 Hammer Reaction 
Videos jedoch den Eindruck, die Lachenden machten sich über das Opfer lustig und 
bezeugten somit ihre Komplizenschaft mit den Tätern. Das Lachen wirkt oft viel 
weniger kontrolliert, mehr wie eine emotionale Überforderung. Vor dem Hinter- 
grund von Kristevas Theorie positionieren sich die Schauenden auf diese Weise 
auch zu dem Verbrechen, das im Video gezeigt wird. Bei 3 Guys 1 Hammer Reaction 
verhalten sich die jungen Frauen zwar ablehnend gegenüber dem Gesehenen, un- 
terstützten es aber gleichzeitig durch den Schaudrang, dem sie nachgeben - sie 
schauen eben zu. So ist die Schaulust hier auch eine Form der Zustimmung, ei- 
ne Komplizenschaft, die sie mit den Tätern eingehen. Im lustvoll-affirmierenden 
Zuschauen nehmen die Schauenden zum Gesehenen eben jene, oben beschriebene 
invektive Blickposition ein. 


Abb. 13 und Abb. 14 


Es ist verblüffend, dass das Selbstexperiment - sich öffentlich beim bewuss- 
ten und freiwilligen Schauen drastischer Bilder auszustellen - ständig wiederholt 
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wird, ist doch jedes Mal erneut eine negative Bewertung durch die Netzgemein- 
schaft zu beftirchten. Es scheint, als diene das Reaction Video als Mittel, die Kon- 
trollierbarkeit der eigenen Reaktion vor einem bewertenden Publikum zu testen. 
Es wird so selbst zu einer Form der medialen Kontrolle über das Unkontrollierbare. 


5. Der invektive Blick zweiter Ordnung 


Im beschriebenen Beispiel von 3 Guys 1 Hammer Reaction, in dem sich drei junge 
Frauen filmen, lachen die Gefilmten zu Beginn des Videos besonders laut. Die Frau- 
en kommentieren ihre Verhaltensweisen immer wieder gegenseitig und themati- 
sieren auch die Frage nach richtigem oder falschem Verhalten. Obwohl eine der 
jungen Frauen von Beginn des Videos an immer wieder laut auflacht und kichert, 
verurteilt sie dieses Verhalten bei den anderen. Ihr eigenes Lachen scheint sie nicht 
zu reflektieren oder als unpassende Verhaltensweise wahrzunehmen. 

Auch am Schluss der oben erwähnten 3 guys 1 hammer reaction thematisiert die 
YouTuberin Kelcee Jane ihr eigenes Verhalten, indem sie sich an ihre Zuschauer:in- 
nen wendet: »Don't watch - I am kind of laughing right now, >cause I’m crying.« 
Dass sie lache, weil sie weine, eine zunachst wenig plausible Erklarung, mag je- 
doch ihre ambivalente Reaktion auf ihre emotionale Uberforderung beschreiben. 
Der Reflex, das eigene Lachen oder das Lachen der anderen als unpassende Reakti- 
on zu reflektieren, zeigt, dass ein Bewusstsein über die zweite Beobachtungsebene 
existiert, von der aus die imaginierten Betrachter:innen zusehen. 

Von dieser Beobachtungsebene wird auch eine beurteilend-moralische Haltung 
zu den im Reaction Video gezeigten Verhaltensweisen erwartet bzw. imaginiert, 
wenn die Gefilmten ihre eigene Reaktion rechtfertigen oder die Reaktion anderer 
aus der Gruppe reglementieren. Zusatzlich zu dieser imaginierten Beobachtungs- 
instanz werden die YouTuber:innen aber auch mit der konkreten und reellen Posi- 
tion anderer Netzakteure konfrontiert, wenn die Reaction Videos durch die Mittel 
der phatischen Kommunikation Aufmerksamkeit bekommen. 

Das digitale Subjekt ist im Prozess der Subjektwerdung mit zwei Größen kon- 
frontiert. Zum einen sieht es sich dem »verallgemeinerten Anderen« gegenüber, 
einer Kategorie, die gemeinsame Wertesysteme repräsentiert, vor der das Indivi- 
duum die eigenen Handlungen immer wieder reflektiert und so das »Ich« formt 
(vgl. Schachtner/Duller 2014: 85).> Zum anderen wird das digitale Subjekt in der In- 
teraktion mit anderen Netzakteuren vom Blick des »konkreten Anderen« getroffen 


5 Schachtner und Duller beziehen sich hier primär auf George H. Meads Ausführungen zur 
Konstitution des Subjekts in Gemeinschaften. Vgl. dazu: Mead 1973. 
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(vel. ebd.: 87f.).° Dieser Blick vermittelt sich nicht face-to-face, sondern über die 
Social Signals, die YouTube zur Verfügung stellt — positiv durch Likes und Channel- 
Abonnements oder negativ durch Dislikes und Sanktionierungen’. Das Individu- 
um, das sich selbst nur in Teilen wahrnehmen kann, wird von diesem Blick in sei- 
ner Ganzheit gespiegelt. Es sind sowohl die im Inneren des Subjekts stattfindenden 
Konflikte, die durch den verallgemeinerten Anderen ausgelést werden, als auch die 
von außen auf es gerichteten Blicke der konkreten anderen, die das Subjekt zum 
Subjekt machen (vgl. ebd.: 85-88). 

Zwischen der Instanz des verallgemeinerten und der Kategorie des konkreten 
Anderen gilt es für die Analyse der Reaction Videos eine weitere Figur zu positio- 
nieren, die ich den:die imaginierte:n Zuschauer:in nenne. Erst dann kann näm- 
lich die spezifische digitale Subjektkonstitution in der Produktion von Reaction 
Videos in den Blick genommen werden. Diese imaginierte Beobachtungsinstanz 
repräsentiert das digitale Publikum, das immer auch eine latente Bedrohung dar- 
stellt, weil es für das im Internet für alle sichtbar handelnde Subjekt unsichtbar 
und so nicht abschätzbar ist. Gelingt die Selbstinszenierung des Subjekts, kann 
sich der:die imaginierte Zuschauer:in als begeisterter Fan manifestieren. Es kann 
aber auch passieren, dass ein digitaler Beitrag auf zahlreiche Hater trifft. Das digi- 
tale Subjekt muss sich also ständig mit diesen mannigfaltigen möglichen Reaktio- 
nen des Publikums auseinandersetzen. Auch, wenn die Gefilmten ihre Reaktionen 
nicht im Reaction Video thematisieren, sind sie sich doch immer dessen bewusst, 
dass sie angeblickt werden. Sobald ein Subjekt im digitalen Raum aktiv wird, ist 
es den Blicken des konkreten Anderen ausgesetzt. 

Die Bewertungen werden durch den konkreten Anderen - die rezipierenden 
Netzakteure - vorgenommen. Im Fall der Negativbewertung kann der Blick der:des 
imaginierte:n Zuschauer:in ein herabsetzender sein. Hier offenbart sich der in- 
vektive Blick zweiter Ordnung, dessen beschämende Wirkung nicht mehr auf die 
drastischen Bilder abzielt, sondern auf die Reaktionsweisen der Gefilmten, die sich 
zu diesen Bildern verhalten. Diese Herabsetzung kann insbesondere in den Kom- 
mentaren extreme Ausmaße annehmen, weil die Sozialen Medien affektive Kom- 
munikation beschleunigen und die User:innen durch ihren phatischen Charakter 
kommunikativ an sich binden. Gegenüber dem Subjekt, das sich innerhalb der Re- 
action Videos inszeniert, treten die Rezipierenden als konkrete Andere auf. In dem 
Moment, in dem sie ihre Rezeption durch Kommentare produktiv machen, sind sie 
aber ihrerseits mit verallgemeinertem Anderen und konkretem Anderen konfron- 
tiert. Mit dem Perspektivwechsel von der Produktions- auf die Rezeptionsebene 


6 Schachtner und Duller stützen sich dabei auf Käte Meyer-Drawes Konzept der Subjektkon- 
stitution durch den unmittelbaren Blick eines Anderen. Vgl. dazu: Meyer-Drawe 1990. 
7 Siehe den Artikel von Tanja Prokié in diesem Band. 
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verandert sich auch die Beobachtungsebene von der unmittelbaren ersten Beob- 
achtung zur zweiten Beobachtung, die sich durch die Reaktion der Schauenden 
vermittelt. Dabei wechseln auch die Verhaltnisse von Sichtbarkeit und Unsicht- 
barkeit, da die Bildquelle des drastischen Videos nun nicht mehr Bestandteil der 
unmittelbaren Wahrnehmung ist. Im Zentrum stehen nun allein die Reaktionen 
auf diese Bilder. Die Betrachter:innen der Reaction Videos schauen ausschließlich 
zu, wie jemand zuschaut. 


6. Unendliche Beobachtungsebenen und produktive Rezeption 


Solange sich die Rezeption der Reaction Videos im Interface von YouTube abspielt, 
begünstigen die Social Signals eine tendenziell bewertende Rezeptionshaltung. Hier 
bewegen sich die Handlungsmöglichkeiten der Rezipient:innen noch immer in der 
spezifischen Aufmerksamkeitsökonomie (Franck 1998) des digitalen Raumes. Die 
Handlungsmöglichkeiten sind durch die von YouTube bereitgestellten Funktionen, 
die Aufmerksamkeit quantifizierbar machen sollen (Mau 2018: 24), weitgehend ge- 
setzt. Eine Auseinandersetzung oder Reflexion der YouTuber:innen über die Mög- 
lichkeiten der Beobachtung jenseits der zweiten Beobachtungsebene in den Kom- 
mentarspalten hinaus findet hier selten bis gar nicht statt. Dennoch bilden sich 
auch Strategien einer produktiven Rezeption heraus, die eine dritte Beobachtungs- 
ebene mit einbeziehen. So finden sich Reaction Videos, die ihrerseits auf Reaction 
Videos anderer, meist bekannterer YouTuber:innen reagieren. Auch hier wird deut- 
lich, wie stark die Produktion der Reaction Reaction Videos zur Akkumulierung von 
Aufmerksamkeit und somit auch ökonomischen Kapitals verwendet wird. Die You- 
Tuber:innen nutzen die Reichweite der erfolgreicheren Internetstars, um ihre eige- 
ne Position innerhalb der digitalen Aufmerksamkeitsökonomie zu verbessern. Die 
kreative Auseinandersetzung mit den vorhandenen Reaction Videos bringt hier ei- 
ne dritte Beobachtungsebene ins Spiel, die bis ins Unendliche vervielfacht werden 
kann. 

Ein Beispiel, wie die produktive Rezeption sich in eine unendliche Kette von 
Beobachtungsebenen verwandeln kann, ist das Video Reacting To The Reaction Of The 
Reaction To The Reaction Of The Reaction Of The Reaction To The Reac (MrBeast: 2017), 
bei dem sich ein YouTuber immer wieder dabei filmt, wie er selbst auf eine Rede 
des ehemaligen US-amerikanischen Prasidenten Donald Trump und in der Folge 
jeweils auf seine eigenen Reaktionen reagiert. Am Ende entsteht ein Zusammen- 
schnitt einer 20-fachen Reaktion des YouTubers. Das Video der Rede Trumps als 
Ausléser ftir die erste Reaktion gerat innerhalb der Reaktionskette immer weiter 
aus dem Blickfeld. Dieses Beispiel ist durch die Offenlegung der unendlichen Reak- 
tionsketten als Kommentar auf das Internetphanomen der Reaction Videos lesbar. 
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Solche Beiträge führen ihre eigene Logik und Wirkweise vor, bleiben aber weiterhin 
dem Kontext von YouTube verhaftet. 

Wenn dem Umfeld der Reaction Videos die Bewertungs- und Quantifizierungs- 
mittel entzogen werden, indem sie außerhalb des Kontextes von YouTube situiert 
werden, hat das einen Einfluss auf Rezeption und Wirkweise. Beispielhaft zeigt 
das die künstlerische Videoarbeit Emilys Video des Künstler:innenpaares Eva und 
Franco Mattes, in der sich das Duo unter anderem mit viralen Internetphänome- 
nen, wie etwa dem Hype um Reaction Videos zu Schockvideos, auseinandersetzen. 
Emilys Video zeigt über eine Webcam aufgezeichnete Personen, die sich freiwillig 
dabei filmen ließen, wie sie sich einen für die Zuschauer:innen von Emilys Video 
nicht sichtbaren Film auf einem Laptop anschauen. Der Film war ein Zusammen- 
schnitt verschiedener Clips, die aus dem Darknet stammten, und wurde anschlie- 
ßend durch das Künstler:innenduo zerstört. Die Reaction Videos weisen das von 
YouTube bekannte Setting auf: die verwaschene Ästhetik der Webcam, herkömmli- 
che Einrichtungsgegenstände in privaten Wohnungen im Hintergrund der Szene- 
rie. Obwohl das Video, das sich die Gefilmten anschauen, angeblich immer dasselbe 
ist, fallen die Reaktionen, wie schon in den Reaction Videos zu 2 Girls 1 Cup und 3 
Guys 1 Hammer, sehr vielfältig aus.® Viele der Betrachtenden schauen betroffen auf 
den Bildschirm, manche halten sich die Augen zu oder verlassen sogar den Raum. 
Manche lächeln still, kneifen dann aber die Augen zusammen. Wieder andere la- 
chen laut und beugen sich interessiert vor oder kommentieren das Gesehene. 

Für die Installation im Ausstellungskontext 2012 in der Galerie Carrol/Fletcher 
in London wurden die einzelnen Reaction Videos hintereinander geschnitten und 
als Abfolge auf einem freistehenden Monitor abgespielt. Der Monitor war hoch- 
kant aufgestellt und leicht nach hinten geneigt. Das Reaction Video nahm nur das 
obere Drittel der Bildfläche ein. Der Rest des Monitors war schwarz gefärbt, so- 
dass sich die Besucher:innen der Ausstellung, die sich vor dem Monitor platziert 
hatten, darin spiegelten und sich somit selbst beim Betrachten der Reaktionen der 
gefilmten Personen betrachten konnten. An dieser Stelle schließt sich der Kreis der 
beobachtenden Beobachtung bei der Selbstbetrachtung der Rezipient:innen - und 
verlässt zugleich den Raum des Digitalen. 

Diese von den Mattes’ gefilmten Reaction Videos erinnern selbst stark an die 
klassischen YouTube Reaction Videos. Außerhalb des digitalen Raumes sind die Vi- 
deos allerdings der phatischen Kommunikationszirkulation enthoben. Zudem ist 


8 Was als Hintergrundmusik in den Emilys Video Reactions zu hören ist, ist laut einem YouTube- 
Kommentar das Theme aus Werner Herzogs Aguirre, der Zorn Gottes. Vgl. fuckingharpsi- 
chord: https://www.youtube.com/watch?v=DDvNPoREzho [letzter Zugriff: 19.01.2021]. Teil- 
weise sind aber auch Geräusche aus den Computerlautsprechern zu hören, die aus 3 Guys 
1 Hammer stammen, es ist also anzunehmen, dass dieses Video für den Zusammenschnitt 
verwendet worden ist. 
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das Video, das sich die Gefilmten in den Emilys Video Reactions ansehen, im Gegen- 
satz zu den 2 Girls 1 Cup und 3 Guys 1 Hammer Reactions, tatsachlich zur Leerstelle 
geworden, da es zerstört wurde. Den Reaktionsweisen der Gefilmten kommt so 
gesteigerte Aufmerksamkeit zu, da sie die einzigen Hinweise auf den Inhalt des 
Videos geben. Die neue Umgebung, in der die Reaction Videos situiert sind, ver- 
hindert in doppelter Weise eine moralisch-bewertende Rezeptionshaltung in Be- 
zug auf die Reaktionsweisen der Gefilmten: Einerseits, weil die Rezipient:innen 
den Grund für den Auslöser nicht nachvollziehen können. Andererseits, weil ihnen 
keine technischen Instrumente an die Hand gegeben werden, um ihre Reaktionen 
zu dokumentieren. 

So verlangen die Emilys Video Reactions eine andere Rezeptionshaltung, die un- 
mittelbar durch die Positionierung des spiegelnden Monitors eingefordert wird. 
Wo sich das rezipierende Subjekt vorher im Privaten von den heftigen Reaktionen 
der Gefilmten der Reaction Videos unterhalten ließ, wird es nun in einem öffent- 
lichen Ausstellungsraum mit diesen Bildern konfrontiert und dabei selbst ausge- 
stellt. Die Reaktionen der Rezipierenden werden auf YouTube erst durch die Mittel 
der Quantifizierbarkeit sichtbar, im Ausstellungsraum dagegen erfolgt die Reak- 
tion direkt vor den Augen der konkreten Anderen - und vor dem Subjekt selbst. 
Durch den reflektierenden Monitor wird den Betrachtenden buchstäblich ein Spie- 
gel vorgehalten. 

Der bewertenden Rezeption in den sozialen Medien wird hier eine Subjektivie- 
rungsform gegenübergestellt, bei welcher der Blick reflexiv auf die Betrachtenden 
zurückgeworfen wird. Die Reaction Videos zu Emilys Video finden dennoch ihren 
Weg aus dem Offline- zurück in den Onlinebereich, denn sie sind als Playlist auf 
YouTube verfügbar. Hier zeigt sich aufs Neue, wie zentral die akkumulierte Auf- 
merksamkeit eines Beitrags für die Bewertung durch Social Signals ist. 

Der Transfer der von YouTube bekannten Reaction Videos in den analogen Kon- 
text eines Ausstellungsraumes zeigt, dass das Reaction Video zu einem Topos ge- 
worden ist, der sich unabhängig von seinem ursprünglichen Bezugsrahmen zitie- 
ren lässt. Ein weiteres Beispiel dafür ist 2 Girls 1 Cup - Üss Reaction Video - NEO 
MAGAZIN mit Jan Böhmermann in ZDFneo (ZDFneo: 2014). Das Video wurde 2014 
im Rahmen der Satire-Show Neo Magazin Royale im Zweiten Deutschen Fernsehen 
(ZDF) produziert. 

Nach einem eingeblendeten Ankündigungstext erklingt die bekannte Hinter- 
grundmusik »Lover’s Theme« aus 2 Girls 1 Cup. In Großaufnahme wird das Gesicht 
des Moderators Jan Böhmermann sichtbar, hinter ihm auf der Leinwand scheint 
verschwommen, weil außerhalb des Kamerafokus, der Trailer abzulaufen. Im Hin- 
tergrund sind neben der Musik Rufe der Überraschung und der Ablehnung zu hö- 
ren. Die eingeblendeten Zuschauer:innen - Frauen und Männer etwa zwischen 50 
und 70 Jahren - schauen gequält an der Kamera vorbei auf die Leinwand, man- 
che lachen, andere verziehen angeekelt das Gesicht oder halten die Hand vor die 
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Augen. Schließlich wird der Hinweis eingeblendet, das eben durchgeführte Expe- 
riment diene nicht der Unterhaltung, sondern ausschließlich der Marktforschung. 
Damit wird das ökonomische System, in dem sich die Reaction Videos verorten, 
transparent gemacht, denn in ihrem Hintergrund laufen Algorithmen der Ver- 
marktung von Daten ab. Zudem spielt die Parodie mit den Klischees eines älteren 
Fernsehpublikums des öffentlich-rechtlichen ZDF und junger Internetuser:innen. 
Die drastischen Bilder des Scat-Porns sowie ihre Bearbeitung durch Reaction Vide- 
os, so die überspitze Aussage des Satirebeitrags, seien es, womit sich junge Inter- 
netnutzer:innen tagtäglich konfrontierten. Das Reaction Video selbst wird dann 
vom Studiopublikum des Neo Magazin Royal, vom Fernsehpublikum der Satire- 
show und letztlich wieder von Netzakteuren im digitalen Kontext rezipiert. Denn 
auch dieses Video ist auf YouTube verfügbar. Dort wird es - wie schon die einzelnen 
Reaction Videos von Emilys Video - erneut in die Aufmerksamkeitslogik der Platt- 
form eingespeist. Als Teil einer TV-Sendung diente das aus dem Digitalen stam- 
mende Reaction Video im Neo Magazin Royale als ironischer Kommentar auf das 
Verhältnis zwischen sozialen Medien und älteren Massenmedien sowie den damit 
verbundenen Klischees. 

Fraglich bleibt, ob die Zuschauer:innen im Fernsehstudio tatsächlich auf 2 
Girls 1 Cup reagieren oder ob es sich hier nur um einen Zusammenschnitt handelt, 
der diesen Eindruck erzeugt. Wenn die Kamera die Großaufnahme Böhmer- 
manns zeigt, werden hinter ihm auf der Leinwand verschwommen Bilder sichtbar, 
die durchaus aus dem Schockvideo stammen könnten. Die Rezipient:innen des 
Reaction Videos allerdings bleiben im Ungewissen darüber, ob diese Großauf- 
nahme später mit Aufnahmen des Studiopublikums kombiniert worden ist, das 
möglicherweise auf etwas ganz anderes reagiert. So bleibt das Bild, auf das die 
Gefilmten reagieren, vor allem der Imagination der Rezipierenden des Reaction 
Videos überlassen. 

Hier ist ein zentraler Punkt der Vermittlung einer »authentischen« Reaktion 
angesprochen, der sich auch aus den Produktionsbedingungen der Reaction Vi- 
deos ergibt. Die user:innengenerierten Reaction Videos sind technisch einfach zu 
produzieren. Es handelt sich um One-Shot-Aufnahmen in geringer Auflösung, die 
meist keine Postproduktion durchlaufen. Auf Ebene der Rezipienten:innen stif- 
tet diese Produktionsweise einen Bezugsrahmen, Wiedererkennung und auch Au- 
thentizität. 

Während die Reaction Videos auf YouTube ohne Postproduktion auskommen, 
sind Reaction Videos, die außerhalb der Plattform verwendet werden, zumindest 
durch Schnitte verändert. Im Publikumsvideo des Neo Magazins stellt sich also die 
Frage nach der authentischen Darstellung unter anderem auch, weil die Beispiele 
nicht mit den einfachen, vermeintlich authentischen Mitteln der Amateuraufnah- 
men arbeiten. An diesen Beispielen tritt deutlich hervor, wie sehr die Rezeptions- 
haltung durch das Setting privater Räume und geringer Bildqualität die Rezepti- 
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onshaltung vorgibt. In einer digitalen Bilderwelt, in der potenziell jedes Bild dem 
Manipulationsverdacht unterliegt - von den dargestellten Reaktionen gar nicht 
erst zu sprechen —, wird den Rezipient:innen etwas Authentisches präsentiert, das 
die Drastik der angeschauten Videos nochmals verstärkt. Vorwürfe, welche die Au- 
thentizität der Reaktionen anzweifeln, werden in den Kommentaren selten formu- 
liert. Verlassen Reaction Videos diesen Kontext, müssen neue Rezeptionshaltungen 
gefunden werden; auch Fragen von Sichtbarkeitsverhältnissen und Authentizität 
stellen sich völlig neu. 

Die Reaction Videos schaffen vor allem im Kontext von YouTube durch ihre 
Referenzialität die Grundlage für Kommunikation und Gemeinschaftsbildung. Im 
Spannungsfeld von Singularität und Diversität entstehen Gemeinschaften, die von 
Restriktion und moralischer Regulierung geprägt sind. Insbesondere in der Be- 
obachtungsinstanz des invektiven Blickes zweiter Ordnung zeigt sich dieses re- 
gulative Potenzial. Diese Auseinandersetzung mit dem rezipierenden Subjekt, die 
imaginierte Beobachtungsinstanz des invektiven Blickes, ist eine wesentliche Pro- 
duktionsbedingung des Reaction Videos und digitaler Bilder überhaupt. Insofern 
ist das Reaction Video Sinnbild von Digitalität. Denn der Produktion von Bildern 
begegnet es mit der Reproduktion und Modifikation immer neuer Bilder. 
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Tôten im Livestream! 


Facebook Live und ein neuer Invective Gaze 
in den Sozialen Medien 


Verena Straub 


Abstract 


Der Beitrag stellt die Frage, inwiefern die Praxis des Livestreaming in den Sozialen Medien 
zu einer neuen Konstellation herabsetzender, mitunter sogar tôtender Blicke beiträgt. Mit dem 
Täter-Selfie vom Tatort, der Egoshooter-Perspektive des Attentaters und dem Videozeugnis aus 
Opfersicht rücken drei Beispiele des »Tötens im Livestream« in den Fokus, die User:innen auf 
ganz unterschiedliche Art und Weise affizieren und ethisch involvieren. Der sich unter den Be- 
dingungen des Livestreaming realisierende invective gaze wird dabei als grundlegend relatio- 
nales Geschehen charakterisiert, das sich durch komplexe Verflechtungen von Blicken zwischen 
Tatern, Opfern und Medienpublikum auszeichnet. 


Livestreaming ist zu einer der wichtigsten Bildpraktiken in den Sozialen Medien 
geworden. Online-Dienste wie YouNow, YouTube Live, Periscope oder Facebook 
Live bieten ihren User:innen die Möglichkeit, Videos kostenlos und in Echtzeit 
hochzuladen, mit dem bestehenden Netzwerk zu teilen und gegenseitig zu kom- 
mentieren. Das Posten von Live-Feeds verspricht ein hohes Maß an Authentizität 
und Unmittelbarkeit, es suggeriert ein Gefühl des Dabeiseins und der Intimität, 
verdankt seine Popularität in den Sozialen Medien aber vor allem der Interaktion, 
die sich ebenso in Echtzeit vollzieht (vgl. Kohout 2017: 74). Das Ziel von Facebook 
Live, so betonte Mark Zuckerberg im Februar 2016, kurz nachdem das Feature für 
alle US-amerikanischen Nutzer:innen verfügbar wurde, sei es, »die persönlichste, 
emotionalste, roheste und instinktivste Art der Kommunikation« zu unterstützen 
(Honan: 2016). Dabei war es vor allem das »Rohe« dieser Kommunikationsform, 
das Schlagzeilen machen sollte und Facebook Live zu einem regelrechten Forum für 
Gewaltdarstellungen werden ließ. Seit 2016 nutzen Attentäter:innen unterschied- 
lichster politischer Richtungen das Feature, um ihre Taten live für ihre Follower:in- 
nen zu inszenieren. Aber auch Opfer von Gewalttaten - so zeigen Videozeugnisse 


1 Dieser Beitrag wurde in einem Double-Blind-Peer-Review-Verfahren begutachtet. 
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von US-Polizeigewalt - setzen Facebook Live als Mittel ein, um die erlittene Gewalt 
in Echtzeit zu bezeugen und anzuklagen. 

Ausgehend von diesen Beobachtungen stelle ich in meinem Beitrag die Fra- 
ge, inwiefern das Live-Format in den Sozialen Medien eine spezifische Form 
der invektiven Kommunikation und Darstellung pragt. Tragt die interaktive 
Live-Kommunikation zu einer neuen Konstellation herabsetzender, in manchen 
Fallen sogar totender Blicke bei? Inwiefern führen Livestreams gleichzeitig aber 
auch dazu, die bezeugte Gewalt für Kritik zu öffnen (wie im Fall der Black Lives 
Matter-Bewegung)? Welche Rolle kommt dabei den kommerziellen Livestream- 
Anbietern selbst als Gatekeepern der veröffentlichten Inhalte zu? Und schließlich: 
Welche Verantwortung geht mit dem Anklicken und Anblicken dieser in Echtzeit 
nachzuvollziehenden invective gazes einher? Diese Fragen werden anhand von drei 
Beispielen auf Facebook Live erörtert, in denen das Töten auf ganz unterschied- 
liche Weise ins Bild rückt. Die politischen Kontexte der drei Fälle könnten kaum 
weiter voneinander entfernt sein. Sie reichen von einem jihadistischen Attentat 
auf zwei Polizeiangehörige in Frankreich, über den rechtsextremen Anschlag 
auf eine Moschee in Neuseeland bis zu rassistisch motivierter Polizeigewalt in 
den USA. Gegenläufige Perspektiven ergeben sich aber nicht nur aus politischer 
Sicht. Die Videos offenbaren auch drei ganz unterschiedliche Blickkonstella- 
tionen, die auf populären Bildpraktiken im Social Web beruhen und durch das 
Livestreaming zusätzlich potenziert werden: Das Täter-Selfie vom Tatort, die 
Egoshooter-Perspektive und das Videozeugnis aus Opfersicht. 


1) Das Täter-Selfie vom Tatort als interaktive Praxis 


Am 13.6.2016 ermordete Larossi Abballa, ein den französischen Behörden bekann- 
ter Jihadist, den Polizisten Jean-Baptiste Salvaing mit mehreren Messerstichen vor 
seinem Wohnhaus im Pariser Vorort Magnanville. Anschließend stürmte der At- 
tentäter das Haus, ermordete auch dessen Ehefrau Jessica Schneider, die ebenfalls 
für das Polizeikommissariat arbeitete, und nahm deren dreijährigen Sohn in Gei- 
selhaft. Abballa drohte daraufhin der Polizei, das Haus in die Luft zu sprengen 
(vgl. Wiegel: 2016). Noch während sich der Attentäter mit dem Kleinkind am Tat- 
ort befand und die Polizei versuchte, mit ihm zu verhandeln, streamte er ein rund 
13 Minuten langes Selfie-Video auf seinem persönlichen Facebook-Profil per Live- 
Funktion, in dem er eine zuvor geschriebene Botschaft auf Französisch verliest.” 


2 Auch wenn das Video zusammen mit dem Account des Attentäters nach rund 11 Stunden von 
Facebook gelöscht wurde, sind mehrere kürzere Versionen bis heute im Internet zu finden. 
Die Onlineausgabe der britischen Daily Mail veröffentlichte etwa einen 37 Sekunden langen 
Ausschnitt. Vgl. Allen/Summers/Robinson 2016. 


Toten im Livestream 


Darin bekannte sich Abballa unter Berufung auf den Islamischen Staat zu den ge- 
rade verübten Taten, rühmte sich seiner Morde und drohte weitere Bluttaten des 
IS an. Nach Angaben des Jihadismus-Experten David Thompson, der als einer von 
wenigen das Video im Livestream sah, verfolgten zu diesem Zeitpunkt 98 Men- 
schen die Ansprache des Attentaters (vgl. Stern Online 2016). Als ein Sonderein- 
satzkommando der Polizei das Haus bereits umstellte, bat Abballa seine »Briider«, 
sie mögen für ihn zu Allah beten, dass er als »Märtyrer« sterben werde (Rubin/Blai- 
se 2016: 0.S.). Kurze Zeit später stürmten Polizeibeamte das Haus, tôteten Abballa 
und konnten das unter Schock stehende Kleinkind lebend retten. 

Der direkt in die Kamera gerichtete Taterblick und die zu weiteren Morden an- 
stachelnde Videoansprache sind an sich nicht neu. Sowohl das auf Nachahmung 
angelegte Bekenntnis als auch die Selbststilisierung als Märtyrer schlieRen an gan- 
gige Konventionen des Videotestaments an.? Neu ist hier jedoch, dass der Attenta- 
ter sein Video als Selfie am Tatort selbst aufnahm. Neu ist zudem das Live-Format, 
über das er seine Botschaft aussandte. Beide Umstande haben weitreichende Fol- 
gen für die Funktion dieses Videos und sind pragend für dessen invektives Potenzi- 
al. Im Unterschied zu anderen Videotestamenten von Selbstmordattentäter:innen, 
die prinzipiell vor der Tat aufgenommen und nach der Tat veröffentlicht werden, 
fallen Produktion und Rezeption dieses Testaments mit dem Vollzug der Tat selbst 
zusammen. Zwei Punkte sind hier entscheidend: Die raumzeitliche Situierung der 
Videobotschaft und die in Echtzeit stattfindende Interaktion zwischen Attentäter 
und Medienpublikum. 


Der situierte Blick 


Mit seiner Videoaufnahme schließt der Täter an die situative Praxis des Selfies 
an. Damit steht das Video in einem starken Widerspruch zum Großteil der Video- 
testamente des IS, die meist vor generischen Kulissen wie Flaggen und Waffen, 
teilweise sogar vor digital austauschbaren Bluescreens inszeniert werden und da- 
mit den Eindruck einer maximalen Ortlosigkeit vermitteln (vgl. Straub 2021; 2019). 
Das Selfie erhält seinen Sinn hingegen gerade durch seinen Kontext, in dem es 
aufgenommen wird und zu dem sich die darstellende Person ins Verhältnis setzt 
(vgl. Gunthert 2019: 154). Neben den sprachlich vorgetragenen Hassbotschaften und 
Drohungen, scheint die invektive Wirkmacht dieses Selfies allein schon in der Tat- 
sache begründet zu liegen, dass es in der Wohnung der Ermordeten aufgenommen 
wurde. Im Hintergrund des verwackelten Videos sind immer wieder persönliche 
Gegenstände (z.B. an der Wand hängende rote Taschen) der Opfer zu sehen. Die 


3 Videotestamente werden seit Mitte der 1980er Jahre sowohl von säkularen als auch von reli- 
giösen Milizen für die Bekanntgabe und Heroisierung ihrer Selbstmordattentäter:innen ge- 
nutzt. Zur Aktualität und Geschichte dieses Bildtypus siehe Straub 2021; 2019. 


163 


164 


Verena Straub 


leichte Untersicht, in der sich der Attentäter vor dieser Kulisse filmt, lässt ihn zu- 
gleich bedrohlich und überlegen erscheinen (Abb. 1). Auch unabhängig von der ver- 
lesenen Botschaft vollzieht die situierte Selbstdarstellung im Selfie-Modus - und 
insbesondere der selbstherrliche Blick in die Kamera - eine erneute Herabwürdi- 
gung der Opfer. Die Grenzüberschreitung des Mordens setzt sich in der medialen 
Inszenierung fort, indem der Attentäter in den Privatraum der Ermordeten ein- 
dringt und diesen zynischerweise als Schauplatz für seine Helden- und Märtyrer- 
darstellung wählt. Der für Selfies typische Gestus »Schaut her - Hier bin ich!« kann 
in diesem Fall als Gestus der Eroberung und Unterwerfung gedeutet werden. Mit 
seinem Selfie vom Tatort verletzt Abballa die Intimsphäre seiner Opfer und stellt 
diese Abwertung zugleich triumphierend zur Schau. 


Abb. 1 


Der vernetzte Blick 


Neben der raumlichen Situierung ist es aber vor allem der Livemodus, der den 
herabsetzenden Blick des Attentäters in eine neue — nämlich interaktive - Kon- 
stellation einbindet. Durch die Wahl der Live-Videoplattform verstärkt sich die 
kommunikative Funktion, die schon für unbewegte Selfies als charakteristisch her- 
vorgehoben wurde. Sowohl Andre Gunthert als auch Wolfgang Ullrich verstehen 
Selfies im Wesentlichen als Angebote zur Interaktion (vgl. Gunthert 2019: 158). 
Die Schnelligkeit von Produktion und Verbreitung sowie der wechselseitige, zur 
Konversation anregende Austausch von Selfies rücken das Genre in die Nähe ei- 
ner mündlichen Sprechkultur (vgl. Ullrich 2019: 54). Durch den Livestream wird 
dies zusätzlich potenziert. Statt sich an ein zukünftiges, imaginäres Publikum zu 
richten, zielt Abballa mit seinem Videobekenntnis auf eine Anerkennung in Echt- 


Toten im Livestream 


zeit, auf unmittelbare Reaktionen oder sogar konkrete Handlungsvorschlage von 
seinen Facebook-Follower:innen ab. An einer Stelle des Livestreams wurde dies be- 
sonders deutlich, als der dreijahrige Sohn des ermordeten Paars im Hintergrund 
zu erkennen war und der Attentäter in die Kamera sprach: »Ich weiß noch nicht, 
was ich mit ihm mache«. Auch wenn die beiden Morde bereits verübt waren, so 
war im Moment der Videoausstrahlung der Ausgang des Attentats noch offen und 
das Schicksal des in Geiselhaft befindlichen Jungen noch unentschieden. Die 98 
User:innen, die das Video live am Bildschirm verfolgten (vgl. Stern Online 2016), 
wurden augenblicklich in die Situation vor Ort involviert und zumindest prinzipiell 
in die Lage versetzt, mit dem Attentater in Kontakt zu treten und damit aktiv in den 
Verlauf des Geschehens einzugreifen. Kommentare oder Emoticons, die wahrend 
eines Livestreams auf Facebook Live gepostet werden, erscheinen in Echtzeit für 
alle sichtbar im Bildfeld und ermôglichen prompte Reaktionen von Seiten des Sen- 
ders. Wurde die Selbstdarstellung des Attentaters durch Likes affirmiert? Gab es 
auch kritische Kommentare, die das Vorgehen des Taters in Frage stellten? Welchen 
Einfluss hatte die Echtzeitkommunikation auf die Entscheidung des Attentaters, 
den Sohn der Ermordeten am Leben zu lassen? Inwiefern es in diesem Fall zu ei- 
ner interaktiven Situation zwischen dem Attentater und seinem Medienpublikum 
kam, ist im Nachhinein nur noch schwer zu rekonstruieren.* Allein die Möglich- 
keit, vom eigenen Bildschirm aus zu intervenieren, verdeutlicht jedoch, dass mit 
dem Betrachten eines solchen Livestreams eine gesteigerte Verantwortung einher- 
geht. Sobald man die Tragweite dessen begreift, was hier in Echtzeit bezeugt wird, 
ist ein Wegklicken, ein Wegsehen kaum mehr möglich. 

Dabei ist das Blicken im Web 2.0 immer schon mit aktivem Handeln verbun- 
den. Schon indem wir die Klickzahl eines Videos erhöhen, vor allem aber durch 
Praktiken des Likens, Teilens und Kommentierens wird deutlich: Ein passives Rezi- 
pieren der Bilder ist im Web 2.0 unmöglich geworden. Während häufig die ökono- 
mische Dimension betont wird, die sich aus dieser beständigen Co-Produktion von 
Inhalten ergibt, also die Verschiebung von Konsument:innen zu Prosument:innen 
im Netz (vgl. Blättel-Mink/Hellmann 2010), drängt bei den hier diskutierten Bei- 
spielen vor allem die ethische und moralische Beteiligung des Medienpublikums 
in den Vordergrund: Die Frage nach der Mittäterschaft durch Anblicken und An- 
klicken. Es geht nicht mehr nur darum, dass die Betrachtenden zu (unfreiwilli- 
gen) medialen Augenzeug:innen und Multiplikator:innen einer Gewalttat werden. 
Als Teilnehmende eines auf Interaktion angelegten Livestreams werden die Follo- 
wer:innen auf weitaus direktere Art und Weise zu (potenziellen) Akteuren in einem 
Geschehen, das vom physischen Tatort in die digitale Sphäre erweitert wird. 


4 Damit ist ein grundlegendes methodisches Problem angesprochen, da die Interaktionen 
während Livestreams, die anschließend von Facebook gelöscht wurden, nur noch durch 
Screenshots oder Augenzeugenberichte von Live-User:innen zugänglich sind. 
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Der Invective Gaze als relationales Geschehen zwischen Herabsetzung 
und Erhöhung 


Das Konzept der Invektivitat, das Herabsetzung nicht als singularen Kommuni- 
kationsakt, sondern als performatives Geschehen und relationales Geflecht von 
Resonanzen und Anschlusskommunikationen fasst, erscheint in diesem Zusam- 
menhang besonders fruchtbar (vgl. Konzeptgruppe »Invektivitat« 2017). Denn wie 
oben deutlich wurde, vollzieht sich der live übertragene invective gaze des Attenta- 
ters gerade in Relation mit den - durch Klicks und Posts - vermittelten Blicken und 
Reaktionen seiner Facebook-Follower:innen, die die Inszenierung des Attentäters 
durch unmittelbares Feedback affirmieren, unter Umständen aber auch kritisieren 
und ihrerseits abwerten können. Das invektive Geschehen geht also weit über die 
Selfie-Inszenierung des Attentäters hinaus und umfasst sämtliche - schon zeit- 
gleich stattfindende — Resonanzen im digitalen Raum. 

Invektive Kommunikation hat häufig mehrere Adressaten zugleich, kann in 
verschiedene Richtungen wirken und unterschiedliche Funktionen bedienen. Das 
zeigt auch der Livestream aus Magnanville: Der invective gaze des Attentäters ist 
nicht nur als Angriff gegen die von ihm angesprochenen Feinde gerichtet (die als 
pars pro toto für die liberale demokratische Gesellschaft stehen können), er richtet 
sich gleichzeitig - und vielleicht sogar primär - an seine Unterstützer und IS- 
Kontakte, die sein Selbstbild als skrupelloser Rächer und »Märtyrer« anerkennen 
sollen. Dass Abballa ausgerechnet Facebook Live als Arena für sein Selfie-Video ge- 
wählt hat, spielt dabei eine bedeutende Rolle.” Bedingt durch die algorithmische 
Struktur der Plattform, die alle Follower:innen eines Senders oder einer Senderin 
per Nachricht informiert, sobald ein Livestream gestartet wird, werden Inhalte be- 
vorzugt für den Kreis der eigenen Facebook-Freunde sichtbar. Als kommunikativer 
Akt zielt der invective gaze des Attentäters damit ebenso sehr auf Anerkennung aus 
den eigenen Reihen wie auf Einschüchterung seiner Feinde ab. Die Herabsetzung 
dient hier zugleich als Auszeichnung seiner kompromisslosen Hingabe für den ji- 
hadistischen Kampf. Dies wird etwa deutlich, wenn er in seinem Video sagt: »Wir 
[gemeint ist der IS] sind gnadenlos und herzlos... ich war gerade gnadenlos gegen- 
über diesem Polizisten und seiner Frau.« Je skrupelloser die Selbstdarstellung, je 
kaltblütiger der Blick in die Kamera, desto größer seine Hoffnung, als »Märtyrer« 


5 Mit dem Begriff der Arena beziehe ich mich auf einen Terminus, der im Kontext des SFB 
1285 »Invektivität. Konstellationen und Dynamiken der Herabsetzung« konturiert wurde. Als 
Arenen werden institutionell, gesellschaftlich oder medial definierte Handlungs- und Kom- 
munikationsräume gefasst, die mit bestimmten Handlungslogiken, Aufmerksamkeitsmus- 
tern und Sprechlizenzen einhergehen und invektive Akte entscheidend prägen. Vgl. Konzept- 
gruppe »Invektivität« 2017: S. 13. 
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des Islamischen Staats geehrt zu werden - und dies nicht nur posthum, sondern 


bereits während des Livestreams durch das Feedback seiner Follower:innen.® 


Bildkontrolle und Kontrollverlust 


Der Selfie-Modus führte aber noch zu einem anderen Effekt, der die Konstella- 
tion des Blickens zusätzlich verkomplizierte. Smartphones sind heute standard- 
mäßig mit Frontkameras ausgestattet, die eine Aufnahme bei gleichzeitigem Blick 
auf das Display erlauben. Dementsprechend ist davon auszugehen, dass Abballa 
während des Livestreams sein eigenes Bild parallel betrachtete. Dies kann als eine 
Form der Selbstvergewisserung und Bildkontrolle gedeutet werden. Die »Märty- 
rer«-Inszenierung des Attentäters vollzog sich in einer kontinuierlichen Feedback- 
schleife zwischen dem Blick auf sich selbst und den Reaktionen seines Medienpu- 
blikums. Die für Selfies charakteristische Kontrolle über das eigene Bild kollidierte 
in diesem Fall jedoch mit der Unplanbarkeit, die mit jeder Liveübertragung ein- 
hergeht. Auch darin unterscheidet sich der Livestream des Attentäters von den 
meisten anderen Videotestamenten des IS, die vor der Veröffentlichung zahlreiche 
Nachbearbeitungsprozesse durchlaufen, bevor sie von den Medienstellen des IS 
verbreitet werden. Das live gepostete und unautorisierte Videotestament Abballas 
schien für den Islamischen Staat hingegen mit besonderen Risiken verbunden ge- 
wesen zu sein, so zeigt der nachträgliche Umgang damit. Obwohl sich der IS nur 
kurze Zeit später über seine Nachrichtenagentur Amaq offiziell zum Attentat in 
Magnanville bekannte, wurde das Video nur in stark gekürzter Version verbreitet. 
Der Teil, in dem der dreijährige Sohn der Ermordeten im Hintergrund auftauch- 
te und in dem Abballa seine Unentschiedenheit im Hinblick auf dessen Schick- 
sal zum Ausdruck brachte, war in der IS-Version nicht zu sehen (vgl. Rubin/Blai- 
se 2016). Nach Angaben der New York Times entbrannte auf Twitter eine Debatte 
über die Gründe für diese Entscheidung. Wurde einerseits darüber spekuliert, ob 
die Bilder eines wehrlosen Kleinkindes selbst für die Standards des Islamischen 
Staats zu weit gingen, vermuteten andere, dass das Zögern des Attentäters, den 
Jungen ebenfalls zu ermorden, vom IS als Schwäche ausgelegt wurde (ebd.). Was 
auch immer den Ausschlag gegeben hatte: Für die Propagandamaschinerie des Is- 
lamischen Staats schien das Bild des verängstigten Jungen hinderlich gewesen zu 
sein. Die auf Anerkennung seiner »Brüder« angelegte Selbstdarstellung als »gna- 
denloser« Mörder schien durch die (anscheinend nicht antizipierte) Anwesenheit 


6 Die Kategorie des Martyriums (arab. Istishad) spielt in Videotestamenten von Selbstmord- 
attentätern des IS eine zentrale Rolle. Wie ich an anderer Stelle argumentiere, geht es bei 
den Selbstinszenierungen u.a. darum, schon zu Lebzeiten ein Bild als Märtyrer zu erschaffen 
und damit die »Belohnung« und Verehrung angesichts des geplanten Attentats vorwegzu- 
nehmen und für die Zukunft abzusichern (vgl. Straub 2021; 2019). 
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des Dreijahrigen irritiert worden zu sein. Unter den Bedingungen des situierten 
und vernetzten Livestreaming wird besonders deutlich, dass sich die Effekte eines 
invektiven Aktes den Intentionen der Invektierenden mitunter entziehen kénnen. 


Soziale Netzwerke in der Kritik 


Es dauerte ganze 11 Stunden bis Facebook den Livestream zusammen mit dem 
Profil des Attentaters von der Plattform löschte. Zu diesem Zeitpunkt wurde das 
Video bereits mehrfach heruntergeladen, kopiert und auf anderen Kanälen wei- 
terverbreitet. Auch wenn Facebook kurz nach dem Anschlag von Magnanville eine 
klare Stellung gegen das Posten terroristischer Gewaltbilder bezog und sein Be- 
mühen beteuerte, Livestreams von Gewalttaten in akuten Fällen zu unterbrechen 
(vgl. Ehrenberg/Sagatz 2016), machte der Fall unmissverständlich deutlich, welche 
Schwierigkeiten das Unternehmen bei der Moderation dieser Art von Inhalten hat. 
Im Unterschied zu gewöhnlichen Facebook-Posts, deren Rezeption sich meist über 
einen längeren Zeitraum ausdehnt, ist das Zeitfenster, in dem ein Livestream wahr- 
genommen wird, wesentlich kleiner. Eine Prüfung der Inhalte hinkt zwangsläufig 
hinterher. Facebook ist mit diesem Problem nicht allein. Auch die zu Twitter gehö- 
rende Livestreaming-App Periscope und das zu Amazon gehörende Livestreaming- 
Portal Twitch wurden zum Schauplatz von Gewalttaten, die sich scheinbar unge- 
hindert verbreiten konnten. Allein im Jahr 2016 machten mehrere Fälle Schlagzei- 
len, die den öffentlichen Druck auf die Online-Anbieter erhöhten.” Als Reaktion auf 
diese Entwicklungen schloss sich Facebook gemeinsam mit Twitter, YouTube und 
Microsoft im Juli 2017 zum Global Internet Forum to Counter Terrorism (GIFCT) 
zusammen, um dem Missbrauch der jeweiligen Plattformen durch terroristische 
und gewaltsame Akteure entgegenzuwirken.® Dass Facebook die selbst formulier- 
ten Ziele auch zwei Jahre nach Gründung des GIFCT nicht annähernd erreicht hat- 
te, wurde spätestens dann klar, als ein rechtsextremer Attentäter sein Massaker im 
neuseeländischen Christchurch per Livestream übertrug. 


7 Im April 2016 wurde eine Frau angeklagt, die die Vergewaltigung ihrer Freundin auf Peri- 
scope übertrug; einen Monat später machte Periscope erneut negative Schlagzeilen, als eine 
Französin ihren Selbstmord in Echtzeit filmte. Auch Twitch wurde im Mai 2016 zum Schau- 
platz einer Vergewaltigung, die live per Audiostream zu verfolgen war. Im Januar 2017 stand 
schließlich auch Facebook Live wieder verstärkt in der Kritik, als ein Mann in Chicago vor 
laufender Kamera von vier Teenagern brutal misshandelt wurde. 

8 Siehe die Webseite der GIFCT: https://www.gifct.org/about/ [Zuletzt eingesehen 14.7.2021]. 
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2) Das Attentat als Egoshooter-Spiel 


Das Massaker von Christchurch schien dem Téten im Livestream eine neue Di- 
mension zu verleihen. Der aus Australien stammende Brenton Tarrant griff am 
15.3.2019 zwei Moscheen in Christchurch mit Sturmgewehren an, tôtete 51 Men- 
schen und verletzte Dutzende weitere schwer. Mit einer Helmkamera filmte er sei- 
ne Tat und stellte sie über Facebook Live ins Netz. Den Angaben von Facebook zu- 
folge verfolgten rund 200 Menschen die 17-minütige Liveübertragung des Täters, 
die sich anschließend auf radikalen Imageboards wie Schan, aber auch über So- 
ziale Medien wie Twitter und YouTube millionenfach verbreitete (vgl. Brühl/Ernst 
2019). Alles was über die Tat bekannt ist, weist darauf hin, dass der Anschlag expli- 
zit für seine Übertragung im Netz geplant war. Tarrant kündigte sein Attentat auf 
8chan mit dem Verweis an, dass es Zeit sei das »Shitposting« zu beenden und ei- 
nen echten Beitrag im realen Leben zu leisten (Sieber 2020:57). Damit bezog er sich 
auf die Subkultur sogenannter Imageboards, die mit ihren provokativen, teils iro- 
nischen Posts darauf abzielt, weniger internetaffine Offentlichkeiten zu irritieren 
und Aufmerksamkeit innerhalb der eigenen Netzgemeinschaft zu erregen. Insbe- 
sondere die Schan-Unterseite/pol/- Politically Incorrect, auf der auch Tarrants Post 
erschien, wurde als Inkubator für rechtsextreme, rassistische, antisemitische und 
frauenfeindliche Inhalte bekannt, die die Grenze zwischen Ironie und ernsthafter 
Gewalt zunehmend überschreiten. Neben seiner Ankündigung, einen Angriff ge- 
gen »Eindringlinge« durchzuführen, postete Tarrant dort auch ein 74-Seiten langes 
Manifest sowie den Link zu seinem Facebook Livestream, der knapp 20 Minuten 
später den tatsächlichen Anschlag übertrug. 


Der tötende Blick zwischen Spiel und Realität 


Die mordende Perspektive des Attentäters wurde zu einem grausamen Spektakel, 
das viele an die Ästhetik von Egoshooter-Spielen denken ließ. Der Gewehrlauf der 
Tatwaffe fällt hier mit einem invektiven Blickregime in eins, das das Morden als 
Spiel inszeniert und die realen Opfer damit verhöhnt und dehumanisiert. Schon 
Anders Breivik, der im Juli 2011 auf der norwegischen Insel Utgya 77 Menschen tö- 
tete und auf den sich Tarrant explizit als Vorbild bezog, wies enge Verbindungen 
zur Egoshooterszene im Internet auf. Sowohl in seinem Manifest als auch vor Ge- 
richt bezeichnete Breivik seine virtuellen Tötungserfahrungen als Training für sein 
reales Attentat, das er selbst wie ein Computerspiel plante. Wie Tarrant hatte auch 
Breivik vor, seine Tat per Video aufzunehmen und online zu verbreiten, auch wenn 
dies in seinem Fall letztlich scheiterte (vgl. Sieber 2020: 51). 

Der Zusammenhang von Computerspielen und realer Gewalt wird seit dem 
Aufkommen von Egoshootern äußerst kontrovers diskutiert. Dabei steht immer 
wieder die Frage im Mittelpunkt, inwiefern Spiele, in denen Tötungshandlungen 
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gegen Menschen simuliert werden, auch zu einer erhöhten Aggressivität im realen 
Leben führen und mitunter eine Mitschuld an Gewaltkriminalität tragen.? Auch 
wenn das Spielen von Egoshootern nicht automatisch zu einer hoheren Gewalt- 
bereitschaft im realen Leben führt, machen die rechtsextremen Attentate der ver- 
gangenen Jahre deutlich, dass das Ineinandergreifen von Online-Radikalisierung 
und Gamerszene zu einem »neuen Tatertypus« (Baeck/Speit 2020: 8) geführt hat: 
Rechtsterrorist:innen, deren Hass sich im Umfeld einer zynischen Internetsubkul- 
tur herausbildet, die ihre Taten im Netz ankündigen, in der Logik von Computer- 
spielen planen und schließlich per Livestream ins Netz stellen. In den Monaten 
nach dem Massaker in Christchurch folgten vier weitere rechtsextreme Attentäter, 
die diesem neuen Tätertypus entsprachen.’° Schon die von den Attentätern ver- 
fassten und online verbreiteten Beschreibungen der geplanten Tat lesen sich häu- 
fig wie Spieleanleitungen mit Zielen und »Achievements«, die es zu erreichen gelte 
(Sieber 2020: 48). Die »Gamifizierung« rechter Attentate zeigt sich aber auch an so- 
genannten »Highscore«-Tabellen, die im Internet kursieren, und Attentatern nicht 
nur ftir die Anzahl ihrer Todesopfer, sondern auch ftir das Livestreaming ihrer Tat 
eine höhere Punktezahl vergeben (vgl. ebd.: 50). Die mediale Vermittlung des An- 
schlags scheint zum eigentlichen Ziel des Mordens zu werden. Das als Egoshooter 
inszenierte Massaker bedient die exzessive Lust der Shitposter, immer noch radi- 
kalere Inhalte zu verbreiten, die keinen Unterschied mehr machen zwischen Sa- 
tire und Ernst, zwischen Spiel und Realität. Auch hier erfüllt der live übertrage- 
ne invective gaze des Attentäters also eine doppelte kommunikative Funktion. Die 
größtmögliche Demütigung der Todesopfer - und mit ihnen aller Angehörigen und 
Mitfühlenden - zielt zugleich auf eine größtmögliche Aufmerksamkeit und Aner- 
kennung innerhalb einer Netzgemeinschaft von Gleichgesinnten ab. Tatsächlich 
erzeugte der Livestream im rechtsextremen Online-Milieu eine enorme Resonanz. 
Sowohl auf Facebook als auch auf 8chan »jubelten« seine Anhänger angeblich, wäh- 
rend sie die Morde live verfolgten (Sieber 2019: 59). Allein die Tatsache, dass das 
Video erst 12 Minuten nach Ende des Livestreams von Facebook-User:innen als be- 
anstandungswürdig gemeldet wurde, verweist darauf, dass das Live-Publikum vor- 
wiegend aus Mitgliedern der radikalen Netz-Community bestand, die dem Atten- 
tat zumindest billigend gegenüberstanden. Vom medialen »Erfolg« des Livestreams 


9 Einen guten Überblick über die Forschungslage zum Thema Gewalt und Computerspiel bie- 
tet Venus 2018. 

10 Darunter der Angriff auf eine Synagoge am 27.4.2019 in Poway (USA), das Attentat auf ver- 
meintliche mexikanische Einwanderer am 3.8.2019 in El Paso (USA), der Anschlag auf eine 
Moschee am 10.8.2019 in Baerum (Norwegen) und der am 9.10.2019 verübte Anschlag auf ei- 
ne Synagoge in Halle. Dass es sich dabei ausschließlich um männliche Täter handelte, magin 
diesem Kontext kaum verwundern. So wurde vermehrt auf die frauenfeindliche Gesinnung 
rechtsextremer Internet-Subkulturen hingewiesen, die häufig mit der ebenfalls männlich 
dominierten Gamerszene in Verbindung steht, vgl. Nagle 2017. 
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zeugen schließlich auch die zahlreichen Kopien, die nach wie vor in den dunkelsten 
Ecken des Netzes kursieren, sowie die Memes, die auf schan gepostet wurden und 
Brenton Tarrant als Heiligen glorifizieren (vgl. Tarabay 2019). Schließlich verbrei- 
tete sich sogar ein von User:innen erstelltes Egoshooter-Spiel im Internet, das die 
Gamifizierung des Attentats auf eine weitere Ebene hob und die mordende Per- 
spektive im Sinne eines zynischen Reenactments nachspielbar machte (vgl. Sefa 
2019). 


Immersion in das Töten 


Die Inszenierung der Tat als Egoshooter-Spiel wirft unweigerlich die Frage auf, in 
welchem Verhältnis der invective gaze des Täters und dem invective gaze des Medien- 
publikums steht. Wie schon beim ersten Beispiel setzte die Liveschaltung auf eine 
Involvierung des Medienpublikums als Zeug:innen. Diese bestand jedoch weniger 
im Angebot einer direkten Kontaktaufnahme mit dem Täter (obwohl auch hier live 
kommentiert werden konnte), sondern im Angebot einer Immersion in das Töten 
selbst. Statt mit dem Attentäter »Auge in Auges in Kontakt zu treten, wie dies bei 
Abballas Selfie-Video der Fall war, waren die Zuschauenden gezwungen, den Blick 
des Mörders selbst nachzuvollziehen. Auch ohne den Livestream gesehen zu haben, 
kann man sich nur zu gut vorstellen wie sich jede Kopfbewegung, jedes Beben wäh- 
rend eines abgefeuerten Schusses, vielleicht sogar das Atmen des Täters audiovisu- 
ellan die Betrachtenden vermittelt haben muss. Das Authentizitätsversprechen des 
Livestreaming scheint sich hier ins Extrem zu wenden und geradezu pornografi- 
sche Züge anzunehmen." Wie bei Egoshooter-Spielen ragte das Sturmgewehr des 
Täters immer wieder ins Blickfeld der Kamera (Baeck/Speit 2020: 9). Die perspek- 
tivische Gestaltung wies den Zuschauenden im wahrsten Sinne einen »Platz< im 
filmischen Raum zu und bezog sie auf körperlich erfahrbare Weise in das Gesche- 
hen mit ein. Die »Erfahrung einer gefühlten Präsenz in künstlichen oder digital 
erzeugten Räumen« wird aus film- und medienwissenschaftlicher Sicht gemein- 
hin als »immersiv« bezeichnet (Curtis 2008: 90). Wenngleich Immersion durchaus 
ein »intellektuell stimulierender Prozess« sein kann, beschreibt der Kunsthisto- 
riker Oliver Grau die virtuelle Immersionserfahrung als einen mentalen Zustand 
»gesteigerter emotionaler Involvierung«, die in den meisten Fällen mit einer »ver- 
minderten kritischen Distanzfähigkeit« zum Dargestellten einhergehe (Grau 2003: 
13). Der ästhetische Anschluss an das Blickregime des Egoshooters verknüpft den 
Livestream des Attentäters mit denselben affektiven Registern, die auch in interak- 


11 Von»Attentatspornografiex spricht etwa auch der Medienwissenschaftler Bernhard Pörksen 
in Bezug auf die Berichterstattung über den Livestream des Attentats in Christchurch (Pörk- 
sen 2019). 
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tiven Computerspielen aufgerufen werden und mit (zumeist positiven) Erfahrun- 
gen von Eigenwirksamkeit, Wettbewerb, Flow oder Immersion verbunden sind. 

Diese »emotionale Involvierung« wird zusatzlich gesteigert, wenn das Betrach- 
tete eine live bezeugte Realitat darstellt. Mit der Liveschaltung schloss Tarrant an 
eine in der Gaming-Community gangige Praxis an, Spielsequenzen in Echtzeit auf 
YouTube oder auf Gaming-Plattformen wie Twitch zu streamen, wahrend parallel 
die eigenen Reaktionen auf das Spielgeschehen als Bild-im-Bild angezeigt wer- 
den. Was von den Abonnent:innen solcher Streams konsumiert wird, ist weniger 
das Spiel an sich, sondern die Affiziertheit der Spielenden, die sich über die mimi- 
schen, gestischen und verbalen Reaktionen vermittelt.” Ähnliches lässt sich auch 
über den Livestream von Brenton Tarrant sagen. Das zutiefst Verstörende an die- 
sem Video ist nicht nur der Umstand, dass grausame Morde ins Blickfeld einer 
Kamera treten, sondern auch die Immersion in die Intensität seiner Erregung. 
Der mit dem Anvisieren und Töten in eins fallende invective gaze des Täters über- 
trägt sich auf geradezu körperlich-affektive Art und Weise an die Betrachtenden, 
die damit - im Unterschied zur sprachlichen und symbolischen Interaktion wäh- 
rend des Livestreams aus Magnanville - noch einmal ganz anders an das medial 
bezeugte Geschehen gebunden werden. 


Ethik des Zusehens 


Wenn das Töten nicht nur vor der Kamera, sondern für die Kamera stattfindet, 
wenn die mediale Liveübertragung also zum eigentlichen Ziel des Mordens wird, 
rückt die Frage nach einer Mittäterschaft des Medienpublikums mit neuer Brisanz 
in den Vordergrund. Mit ihrem »Christchurch Call« zog die neuseeländische Pre- 
mierministerin Jacinda Ardern Online-Konzerne wie Facebook zur Rechenschaft. 
Soziale Medien seien »der Herausgeber und nicht nur der Briefträger« solcher Ge- 
waltbilder, so Ardern (Brühl/Ernst 2019). Sie schließt damit an die in der Terror- 
forschung weit verbreitete These an, dass Medien der Berichterstattung eine Mit- 
schuld am »Erfolg« der Attentate haben, die in der medialen Aufmerksamkeit ihr 
eigentliches Ziel sehen (vgl. Allison/Cook 2007: 87f.). Dutzende Regierungen und 
große Internetkonzerne, darunter Facebook, Twitter, YouTube und Microsoft folg- 
ten dem Aufruf der neuseeländischen Regierungschefin und verpflichteten sich da- 
zu, Maßnahmen gegen die Verbreitung gewalttätiger Inhalte zu ergreifen (»Christ- 
church Call« 2019). Sind die Bilder jedoch einmal in der Welt, lassen sie sich nur 


12 Dies trifft im Wesentlichen das, was Michael Richardson und Kerstin Schankweiler mit ihrem 
Konzept des »Affective Witnessing« beschreiben. Gemeint ist ein bestimmter Modus der re- 
lationalen Zeugenschaft, in dem das, was bezeugt wird, das Affızierungsgeschehen selbst ist 
(Richardson/Schankweiler 2018). 
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noch schwer kontrollieren. Das machen nicht zuletzt die zahlreichen Kopien des 
Christchurch-Videos deutlich, die bis heute im Netz kursieren. 

Neben der Kritik an den Sozialen Netzwerken und klassischen Medien wur- 
de daher vermehrt auch an die Verantwortung der einzelnen User:innen appelliert 
und darüber diskutiert, inwiefern allein das Ansehen und Teilen eines solchen Vi- 
deos strafbar ist (vgl. Tarabay 2019). Die Frage nach einer Mittäterschaft durch Zu- 
sehen wurde schon am Beispiel der Enthauptungsvideos virulent, die ab 2002 von 
al-Qaida und IS online verbreitet wurden. Der Kunsthistoriker Horst Bredekamp 
hat argumentiert, dass die Videoaufnahme in diesen Fällen den eigentlichen An- 
lass für das Töten liefert (vgl. Bredekamp 2016: 23). Aus diesem Grund, so schreibt 
auch die Kunsthistorikerin Charlotte Klonk ist »jeder Klick auf den entsprechenden 
Internetseiten, jede Betrachtung der Aufnahmen ein Ansporn zu weiteren Taten.« 
Enthauptungsvideos, so schreibt Klonk, »zwingen zur unfreiwilligen Komplizen- 
schaft und haben Mord als Konsequenz« (Klonk 2017: 135). Anders gesagt: Der Blick 
auf diese Bilder ist mit dem Gewaltakt selbst verknüpft. Dies gilt umso mehr für 
die Liveübertragung des Massakers in Christchurch. Hier sind die durch Klicks 
vermittelten Blicke des Medienpublikums nicht nur Ansporn zu weiteren Taten, 
sie wurden zu Bestätigungen und Amplifikationen der Tat im Vollzug. Ob das Live- 
Publikum im Einzelnen der Tat unterstützend oder ablehnend gegenüberstand, 
scheint dabei kaum ins Gewicht zu fallen, da allein die Erhöhung der Klickzahl 
den Zielen des Attentäters in die Hände spielte. Es gibt also gute Gründe dafür, 
diese Bilder nicht aufzusuchen, anzusehen oder gar weiterzuverbreiten. Gleichzei- 
tig ist eine kritische Rahmung und Kontextualisierung aus bildwissenschaftlicher 
Perspektive dringend angezeigt. Umso mehr, wenn es sich um ein Massaker han- 
delt, das aufs Engste mit den Bildpraktiken und invektiven Blickregimes heutiger 
Online-Kulturen verbunden ist. 


3) Livezeugnis aus Opferperspektive 


Als drittes Beispiel soll schließlich ein Handyvideo diskutiert werden, das anders 
als die bisher diskutierten Fällen nicht aus Sicht des Täters, sondern aus Sicht des 
Opfers gefilmt ist. Es zeigt den Tod des Schwarzen US-Bürgers Philando Castile, 
der am 6.7.2016 während einer Polizeikontrolle in Saint Paul, Minnesota, vor den 
Augen seiner Freundin und deren vierjähriger Tochter in seinem Auto erschossen 
wurde. Nachdem das Auto wegen eines defekten Rücklichts angehalten wurde, in- 
formierte Castile den Polizisten, dass er eine Waffe samt Waffenbescheinigung bei 
sich trage. Obwohl Castile mehrmals beteuerte, diese nicht zu ziehen, dauerte es 
nur wenige Sekunden bis der Polizist Jeronimo Yanez sieben Schüsse auf den 32- 
Jährigen abfeuerte. Erst zehn Minuten später wurde Castile erste Hilfe geleistet, 
zwanzig Minuten später starb er in der Notaufnahme. 


173 


174 


Verena Straub 


Kurz nachdem Philando Castile erschossen wurde, startete dessen Freundin 
Diamond Reynolds vom Beifahrersitz aus mit ihrem Smartphone einen Livestream 
auf Facebook Live. Mit erstaunlicher Klarheit und bemerkenswerter Fassung schil- 
derte sie für »alle, die zusehen« den genauen Tathergang und dokumentierte die 
unmittelbaren Folgen der Tat bis hin zu ihrer Abführung auf dem Rücksitz eines 
Polizeiwagens. Das rund 10 Minuten lange Video offenbart ein komplexes Blick- 
Verhältnis zwischen Opfer, Täter und Medienpublikum: Reynolds richtete die Ka- 
mera abwechselnd auf sich selbst, auf ihren sterbenden Freund, sowie auf die Po- 
lizeibeamten, die ihrerseits mit Waffen die Filmende ins Visier nahmen und auf 
sie zielten. Über weite Strecken hinweg ließ der Livestream die Facebook-User:in- 
nen mit den Augen des (überlebenden) Opfers sehen. Die oben beschriebene Im- 
mersion in das Töten fand hier unter umgekehrten Vorzeichen statt: Vermittelt 
durch die Handykamera richtete sich die Waffe, mit der Yanez an Castiles blu- 
tendem Körper vorbei auf die Filmende zielte, gleichzeitig auf alle Betrachtenden 
(Abb. 2). Jede/r einzelne, der/die das Video rezipierte, musste die tödliche Bedro- 
hung am eigenen Körper nachempfinden. Vermittelt durch die Kamera des Opfers 
wurde das Medienpublikum vom Übergriff und der Gewalt der Polizisten ebenso 
beschämt und erniedrigt. Die verkörperte Kameraperspektive versetzte die Live- 
Follower:innen wenige Augenblicke später erneut in die entwürdigende Position 
Reynolds’, als diese aufgefordert wurde, das Auto zu verlassen und auf die bewaff- 
neten Polizisten zuzugehen, während sie, zusammen mit den Medienzeugen auf 
Facebook, zusehen musste wie ihre vierjährige Tochter auf der anderen Seite von 
einem Polizisten festgehalten wurde (Abb. 3). Durch den ständigen Wechsel in den 
Selfie-Modus änderte sich die Perspektive der Machtlosigkeit jedoch immer wie- 
der in einen Modus der Selbstermächtigung. Ihre Facebook Follower:innen wurden 
damit nicht nur zu unmittelbaren Augenzeugen, sondern auch zu Medienzeugen 
zweiter Ordnung, die Reynolds’ subjektives Zeugnis anhörten und ihren Kommen- 
tar der Ereignisse live verfolgten (Abb. 4). Selbst als sie von den Polizeibeamten 
festgenommen wurde und ihr Telefon Minutenlang auf dem Boden lag und nur 
einen schwarzen Bildschirm zeigte, adressierte sie ihr Medienpublikum explizit 
(»They threw my phone, Facebook«). Später mobilisierte sie ihre Freunde, zum Ort 
des Geschehens zu kommen. Einige ihrer Follower:innen reagierten wiederum un- 
mittelbar auf ihr Zeugnis mit Kommentaren und Handlungsaufforderungen wie 
»Don't stop recording« (Stelter 2016). Ihr Livestream ist damit ein eindrückliches 
Beispiel für die Relationalität und Konnektivität von Zeugenschaft, die in Zeiten 
Sozialer Medien »als performative Interaktion von Körpern und Blicken« operiert 
(Papailias 2019:118). 


13 Das vollständige Video ist abrufbar unter Right Now News 2016. 
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Das Videozeugnis als Anklage und Public Shaming 


Im Unterschied zu den oben diskutierten Tätervideos, in denen das Blicken teil- 
weise mit dem Töten in eins fällt, ist die Frage nach dem invektiven Potenzial die- 
ser interagierenden Blicke weitaus komplexer. Die tödliche Handlung des Polizis- 
ten ist selbst als Resultat eines (weißen) rassistischen Blickregimes zu begreifen, 
das sich über Jahrhunderte in die Geschichte der USA eingeschrieben hat und die 
Vorstellung des afroamerikanischen Mannes als Aggressor normalisiert hat (vgl. 
Smith 2000). Wie zahlreiche Untersuchungen zeigen, wird die kulturelle Imagi- 
nation einer »black criminality« auch heute noch zur Rechtfertigung von Polizei- 
gewalt instrumentalisiert (vgl. Weissman 2019; Fain 2016). Auch der Polizist Yanez 
sagte später vor Gericht aus, er habe »Angst um sein Leben« gehabt, weil er glaub- 
te, dass Castile nach seiner Waffe statt nach seinem Ausweis griff (vgl. Haas 2017). 
Reynolds’ Darstellung kontert dieses rassistische Blickregime, indem sie die Un- 
schuld ihres sterbenden Freundes bezeugt und damit der allgegenwärtigen Krimi- 
nalisierung von Schwarzen Widerstand leistet. Der strukturelle invective gaze der 
Polizisten wird mit einem Gegen-Blick gekontert, der die Gewalt dieses Blickre- 
gimes offenlegt und anklagt. 

Reynolds verzichtete dabei auf direkte verbale Angriffe oder Beleidigungen der 
Polizisten. Ganz im Gegenteil: Es ist geradezu schockierend, dass sie den ver- 
antwortlichen Polizisten selbst dann noch höflich als »Sir« adressierte, nachdem 
dieser ihren Freund kaltblütig erschossen hatte (»You shot four bullets into him, 
Sir.«). Die Anklage, die sich durch ihren Livestream vermittelt, operiert auf einer 
viel fundamentaleren Ebene. Allein die Tatsache, dass die unter Schock stehende 
Frau ihre Handykamera gegen die Waffe - die lebensbedrohliche invektive Geste 
- des Polizisten wandte, kann als Akt der Ermächtigung und Gegenwehr inter- 
pretiert werden. Wenngleich der Vergleich zwischen Kamera und Waffe, zwischen 
Fotografieren und Schießen, in einer langen theoretischen und aktivistischen Tra- 
dition steht,!* führte die Allgegenwärtigkeit von Handykameras in aktuellen Pro- 


14 Susan Sontag hat auf die aggressive und besitzergreifende Dimension der Fotografie sowie 
auf die sprachlichen Parallelen zwischen Fotografieren und Schießen hingewiesen (vgl. Son- 
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testkulturen dazu, dass das Bildermachen als Mittel der politischen Agitation neue 
Aufmerksamkeit erfuhr (vgl. Schankweiler 2019; Schankweiler/Straub/Wend 2019). 
Reynolds’ Livestream ist Ausdruck einer Kultur von selbstbewusst auftretenden »ci- 
tizen camera-witnesses«, die sich mit ihren Kôrpern in die Schusslinie begeben, 
um staatliche Gewalt zu dokumentieren und dieser ein eigenes Blick-Regime »von 
unten« entgegenzusetzen (vgl. Anden-Papadopoulos 2013). Ziel ist es, ebenso be- 
weiskräftige wie affektive Bilder zu schaffen, die in der Lage sind, Wahrheiten ans 
Licht zu bringen und Menschen zu mobilisieren. Der Glaube an die aufklärerische 
Wirkmacht und Evidenz solcher Bilder prägt auch Reynolds’ Livestream. Beson- 
ders deutlich wird dies gegen Ende der Aufnahme, als sich die Frau zusammen mit 
ihrer Tochter auf dem Rücksitz eines Polizeiwagens befand, während das Mobilte- 
lefon vor ihr auf dem Schoß lag. Obwohl ihre Hände zu diesem Zeitpunkt gefesselt 
waren, schaffte sie es, die Kamera immer wieder auf die Polizisten außerhalb des 
Autos zu richten und den Verantwortlichen zu identifizieren: »That’s the police offi- 
cer over there that did it with the black on.« In einem späteren Interview bestärkte 
Reynolds ihr Anliegen, mit dem Livestream ein Zeugnis zu schaffen, das von der 
Polizei nicht manipuliert werden könne und alle Menschen in die Position versetze, 
»mit eigenen Augen« zu sehen, was wirklich passiert ist: »I wanted everyone in the 
world to know that no matter how much the police tamper with evidence, [...] no 
matter how they manipulate our minds to believe what they want, I wanted to put 
it on Facebook and go viral so that the people could see.« (Mott 2016). Indem Rey- 
nolds die Handlungen der Polizisten publik machte, schuf sie ein Bildzeugnis, das 
all diejenigen beschämt, die rassistisch motivierte Polizeigewalt zu verharmlosen 
oder zu vertuschen versuchen (vgl. Fain 2016). Ohne selbst verbal zu beschämen, 
kann Reynolds’ Livestream als Mittel des öffentlichen Shaming gedeutet werden, 
dessen invektive Kraft gerade in seinem Anspruch auf Authentizität und Evidenz 
begründet liegt. 

Das Format des Facebook Livestreams spielte dafür eine entscheidende Rol- 
le. Die Simultaneität von bezeugtem Ereignis und medialer Übertragung macht 
technische Nachbearbeitungsprozesse wie Schnitte, Montagen oder Spezialeffekte 
weitaus schwieriger (wenn auch nicht gänzlich unmöglich). Mehr noch als andere 
mobile Videozeugnisse sind Livestreams mit dem Versprechen einer unmanipu- 
lierbaren Aufzeichnung der Realität verbunden. Dieser Anspruch liegt auch Rey- 
nolds’ Aufnahme zugrunde, wenn sie ihr Video explizit den »manipulierten Zeug- 
nissen« der Polizei gegenüberstellt. Hinzu kommt die weitgehend ungefilterte (und 
schwer filterbare) Verbreitung von Livestreams in den Sozialen Medien. Wie oben 


tag 2001: 14). Die Symbolik der Kamera als Waffe wurde immer wieder auch von aktivisti- 
schen Filmemacher:innen weltweit aufgerufen, die ihre filmische Arbeit als Teil des revolu- 
tionären Kampfes verstanden (vgl. z.B. Solanas und Getino 1970). 
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bereits deutlich wurde, sind Inhalte in Echtzeit weitaus schwerer zu prüfen, zu lö- 
schen oder zu moderieren als gewöhnliche Posts. Im Fall der Tätervideos wurde 
dies Facebook zum Verhängnis. Indem sich die Livestream-Funktion (weitgehend) 
der Kontrolle der Plattform-Anbieter entzieht, birgt sie zugleich aber auch das Po- 
tenzial, Aufnahmen publik zu machen, die ansonsten der Zensur der Filter unter- 
liegen würden, so argumentiert der Medienwissenschaftler Benjamin Burroughs 
(vgl. Dewey 2016). Einmal in der Welt, lassen sich die Bilder nicht mehr ungesehen 
machen. Auch in Reynolds’ Fall scheiterte der Versuch, die Verbreitung des Vide- 
os zu unterbinden. Nur wenige Stunden nach der Liveübertragung wurde der Post 
ohne weitere Erklärung von Reynolds’ Facebook-Profil entfernt. Der offiziellen Stel- 
lungnahme von Facebook zufolge handelte es sich um einen »technischen Fehler«, 
für den sich das Unternehmen entschuldigte, für den es zugleich aber mit Vor- 
würfen der Zensur konfrontiert wurde (vgl. Stelter 2016). Das Video war rund eine 
Stunde später wieder verfügbar, nun aber mit einem Warnhinweis für besonders 
drastische Inhalte. Die Gründe für das temporäre Verschwinden sind umstritten: 
Womöglich wurde das Video von User:innen als beanstandungswürdig gemeldet, 
daraufhin von Facebooks Algorithmen erfasst und von Moderator:innen gelöscht, 
wie dies standardmäßig bei Facebook gehandhabt wird. Nach Aussage von Rey- 
nolds wurde die Löschung hingegen von der verantwortlichen Polizeibehörde selbst 
veranlasst, die das Mobiltelefon kurz nach ihrer Festnahme konfiszierte und sich 
Zugriff aufihr Facebook-Profil verschafft haben soll (vgl. Thompson 2016). Wer auch 
immer die Entfernung des Posts zu verantworten hatte: Die virale Verbreitung des 
Videos, die schon während der Liveübertragung einsetzte, konnte dadurch nicht 
aufgehalten werden. Zum Zeitpunkt der Löschung lag die Klickzahl schon bei 1,5 
Millionen. Nur drei Stunden nach der Liveschaltung hatte Reynolds’ erschüttern- 
des Zeugnis erste Proteste am Ort des Geschehens und vor der verantwortlichen 
Polizeizentrale in Saint Paul mobilisiert und trug dazu bei, dass der Fall innerhalb 
kürzester Zeit international bekannt wurde. 


Anklage im Livestream vs. Urteil vor Gericht 


Am 16.6.2017 wurde der verantwortliche Polizist Jeronimo Yanez von allen Ankla- 
gepunkten freigesprochen. Das Urteil war ein bitterer Schlag für die Angehörigen 
des Ermordeten und für alle, die für die Ziele der Black Lives Matter-Bewegung 
kämpften. Der Freispruch zeigte auch die Widersprüchlichkeit auf, die zwischen 
dem viralen »Erfolg« des Videos und dessen juristischer Effektivität liegt. Trotz des 
Anspruchs, ein authentisches, unmittelbares und unmanipulierbares Zeugnis zu 
schaffen, spielte der Livestream vor Gericht als Beweismittel keine Rolle. Gerade im 
Zusammenhang mit Zeugnissen von Polizeigewalt wurde immer wieder deutlich, 
dass die Bilder je noch Kontext umgedeutet werden können und teilweise sogar als 
Beweise für die Unschuld der verantwortlichen Polizisten dienten. Dasselbe Video, 
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das das brutale Vorgehen der Polizei gegen den Schwarzen US-Amerikaner Rod- 
ney King am 3.3.1991 bezeugte, wurde etwa auch von den Verteidigern der LAPD- 
Polizisten instrumentalisiert, um deren Unschuld zu untermauern. Von den Ver- 
teidigern wurden jedoch nur Standbilder aus dem Video genutzt, die Kings Be- 
wegungen auf eine Weise verzerrten, dass sie als Beweise für dessen potenzielle 
»Aggressivitat« und »Animalitat« herangezogen werden konnten (Weissman 2019: 
7). Die invektive Stoßrichtung des Videos kehrte sich hier in ihr Gegenteil um: 
Statt die dargestellte, eigentlich unbestreitbare Polizeigewalt anzuklagen, wurde 
das Rodney King-Video genutzt, um die »weiße Paranoia« einer Bedrohung durch 
kriminelle Schwarze zu schüren und die weißen Polizisten als die eigentlichen Op- 
fer darzustellen (Butler 1993: 19). Wie oben bereits angedeutet, wurde diese Ima- 
gination auch im Gerichtsprozess gegen Jeronimo Yanez instrumentalisiert.! An- 
gesichts der juristischen Ineffektivitat vieler Videozeugnisse von Polizeigewalt war 
von einem Scheitern der »Reprasentation« die Rede: Und zwar in einem doppelten 
Sinne eines Scheiterns der Evidenzerzeugung und der politischen Reprasentation 
(vgl. Joselit 2015). Dennoch wäre es verfehlt, den Videos jegliche politische Wirk- 
macht abzusprechen. Wie Terry Weissman argumentiert, haben die Bildzeugnisse 
durchaus einen kumulativen Effekt: Sie stehen nicht allein, sondern lösen die Pro- 
duktion weiterer Bilder aus, die gemeinsam ihren Widerstand artikulieren, in ihrer 
Gesamtheit einen politischen Handlungsdruck erzeugen und Machtgefüge verän- 
dern (vgl. Weissman 2019: 8). Der jüngste Fall des am 25.5.2020 durch die Polizei 
getöteten Schwarzen Amerikaners George Floyd verdeutlicht einerseits, wie wenig 
sich seit den vier Jahren nach Castiles Tod geändert hat und wie sehr die Realität 
der US-Amerikanischen Gesellschaft und speziell das Polizeisystem nach wie vor 
durch strukturellen Rassismus geprägt sind. Die politischen Reaktionen und Refor- 
men, die auf die Veröffentlichung des Videos und die weltweiten Proteste folgten, 
stimmen zugleich (vorsichtig) optimistisch, dass der von Weissman beschriebene 
kumulative Effekt dieser Aufnahmen - und damit die Masse der beschämenden 
Blicke - auch zu einem politischen Wandel führen kann. 


»Are you sure you want to see this?« 


Nachdem das Video auf Reynolds’ Facebook-Profil wiederhergestellt worden war, 
erschien es mit dem von Facebook standardmäßig eingeblendeten Warnhinweis: 
»Warning - Graphic Video. Videos that contain graphic content can shock, offend 


15 Dies war auch in anderen Gerichtsprozessen gegen rassistisch motivierte Polizeigewalt zu 
beobachten, die sich in den Jahren vor Castiles Tod ereigneten (vgl. Weissman 2019: 7). 

16 David Joselit bezog sich dabei insbesondere auf die Freisprechung des Polizisten, der den 
Schwarzen US-Amerikaners Eric Garner am 17.7.2014 tötete und dessen Tat durch zwei Videos 
an die Öffentlichkeit gelangte, die über YouTube verbreitet wurden. 


Töten im Livestream 


and upset. Are you sure you want to see this?« Die ethische Frage, die mit dem 
Ansehen dieses Videozeugnisses verbunden ist, wurde im akademischen Kontext 
durchaus kontrovers diskutiert - wenn auch unter ganz anderen Vorzeichen als 
im Fall der Tätervideos. Im Anschluss an Susan Sontag wurde einerseits argumen- 
tiert, dass die virale Verbreitung von Zeugnissen rassistisch motivierter Polizeige- 
walt zu einem gegenteiligen Effekt führen könne, nämlich zu einer zunehmenden 
Abstumpfung und Gleichgültigkeit gegenüber der Gewalt, die Schwarze tagtäglich 
erleiden (vgl. Juhasz 2016; Sontag 2003). Andererseits wurden Stimmen laut, die an 
unsere Verantwortung appellierten, sich diesen Bildern immer wieder aufs Neue 
auszusetzen: »Ignoring the specific videos of Castile and Alton Sterling’s deaths is 
akin to them dying in vain, denying them postmortem acknowledgement as human 
beings«, schreibt die Anwältin und Historikerin Kimberly Fain (Fain 2016). Gera- 
de weil Reynolds’ Video vor Gericht ignoriert wurde, erscheint der Blick auf ihre 
Sichtweise und Darstellung der Ereignisse umso wichtiger. Ihr Livestream erhebt 
nicht nur Anklage gegen die physische Gewalt der dargestellten Polizisten, sondern 
auch gegen einen tief verwurzelten, strukturellen rassistischen invective gaze. Das 
Video anzuklicken und anzusehen heißt daher auch, diesem Gegen-Blickregime 
Gewicht zu verleihen. Hier zeigt sich die zutiefst ambivalente Ethik, die mit der 
medialen Zeugenschaft des Tötens im Livestream verbunden ist: Während uns das 
Ansehen des live übertragenen Massakers in Christchurch zur Mittäterschaft ver- 
pflichtet und Gewalt amplifiziert, kann eine größere Sichtbarkeit von Zeugnissen 
von Polizeigewalt dazu führen, diese Gewalt zu beschämen und bloßzustellen. 


Schluss 


Der Fokus auf die invektiven Blickdynamiken zwischen Tätern, Opfern und Me- 
dienpublikum ermöglicht einen neuen Zugriff auf das Social Media-Phänomen 
Livestreaming, das heute zu einer wirksamen Waffe von Terrorist:innen wie Ak- 
tivistinnen geworden ist. Am deutlichsten wird dies, wenn Tötungshandlungen 
zum Gegenstand der Darstellung werden (selbst wenn das eigentliche Morden un- 
sichtbar bleibt). Gerade der Vergleich gegenläufiger Perspektiven zeigt, dass der 
invective gaze im Livestream sowohl zerstörerische als auch ermächtigende Poten- 
ziale umfassen kann. Wurde Facebook Live im Fall der Tätervideos zum Forum, 
vielleicht sogar zum »Herausgeber« der Gewalt, diente dieselbe Plattform im Fall 
der Tötung von Philando Castile dazu, die dargestellte Gewalt zu kontern. 

Die Gegenüberstellung zwischen drei so unterschiedlichen Darstellungsfor- 
men des Tötens im Livestream zeigt auch, wie eng das Livestreaming mit anderen 
Bildgenres und -praktiken verknüpft ist, die sich im Kontext der interaktiven 
Online-Kultur des Web 2.0 herausgebildet haben. Das Selfie, das Egoshooter-Spiel 
und die konnektive Zeugenschaft sind jeweils durch spezifische Blickdynamiken 
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gepragt, die wiederum ein spezifisches invektives Potenzial bergen. Wahrend das 
Tater-Selfie die Ermordeten durch die Form der Situierung und Selbstdarstellung 
erneut entwürdigt, fallen beim live übertragenen Massaker Blicken, Filmen und 
Toten in eins. Im Unterschied zum Selfie nimmt die Egoshooter-Perspektive 
Bezug auf ein digitales Blickregime, das konstitutiv mit der exzessiven Lust an der 
Herabsetzung und Tétung verbunden ist und im Fall des Christchurch-Attentats 
von der virtuellen in die reale Welt übertragen wurde. Das dritte Beispiel knüpft 
hingegen an die Zeugenschafts-Praxis von »citizen camera witnesses« an, die mit 
dem Versprechen von Authentizität und Evidenz einhergeht und deren invektive 
Wirkmacht in einer Entlarvung und Bloßstellung liegt. Gerade beim letzten Fall 
wird aber auch deutlich, wie schnell sich die invektive Stoßrichtung eines solchen 
Videos je nach Kontextualisierung und Rahmung (etwa vor Gericht) verändern 
kann. 

Die Wahl des Livestreams spielt für die Beschämungs- und Herabsetzungs- 
dynamiken in allen drei Fällen eine zentrale Rolle. Entscheidend ist hier vor al- 
lem das Verhältnis zwischen den jeweiligen Sendenden der Aufnahme und den 
Interagierenden vor den Bildschirmen, die das Geschehen in Echtzeit mitverfol- 
gen, teilen oder kommentieren können und damit auf bisher nicht dagewesene 
Art beteiligt sind. Aus diesem Grund liegt es nahe, von einem »neuen« invective gaze 
im Livestream zu sprechen. Die Involvierung der User:innen geschieht einerseits 
auf affektiver Ebene, etwa durch die Immersion in die Ich-Perspektive von Täter 
oder Opfer, andererseits aber auch auf der Ebene der Handlung: Sowohl der At- 
tentäter von Magnanville als auch Diamond Reynolds adressierten ihre Facebook- 
Follower:innen mit expliziten Ansprachen und Aufforderungen. Durch den direk- 
ten Blick in die Kamera war es dem Medienpublikum möglich, mit den Filmenden 
live in Kontakt zu treten und die Situation durch im Bild sichtbare Likes oder Dis- 
likes, durch Emoticons, Kommentare oder Handlungsaufforderungen ihrerseits zu 
beeinflussen (»Don't stop recording«). Dies ist auch dann der Fall, wenn die Mög- 
lichkeit zur Face-to-Face-Kommunikation mit dem Sender ausbleibt, wie im Fall 
des Christchurch-Attentats. Wenn die Übertragung im Livestream, wie hier, zum 
eigentlichen Anlass des Mordens wird, ist ein unschuldiges Ansehen und Anklicken 
nicht mehr möglich. Wird der Tatort auf diese Weise in den digitalen Raum erwei- 
tert, rückt allerdings nicht nur die ethische Verantwortung der einzelnen User:in- 
nen in den Vordergrund, sondern auch (und gerade) die Verantwortung der jewei- 
ligen Plattformen mit ihren strukturellen Ermöglichungszusammenhängen. Der 
spezifische invective gaze, der sich unter den Bedingungen des Livestreaming reali- 
siert, zeichnet sich gerade durch diese komplexen - medial bedingten, affektiven 
und ethischen - Verflechtungen von Blicken aus, die sowohl innerhalb als auch au- 
ßerhalb des Bildfelds wirksam werden und den netzbasierten invective gaze damit 
als grundlegend relationales Geschehen charakterisieren. 
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Der invektive und der investigative Blick 
Detektion, Ultraschallblick und Profiling 


Irina Gradinari 


Abstract 


In Anlehnung an Kaja Silverman wird hier zwischen dem Gaze (Blickregime) und dem Look 
(Blick) unterschieden, welche sich aktuell diskursiv-ästhetisch als investigativer und invektiver 
Blick formieren. Der investigative Blick ist ein erneuertes epistemologisches Paradigma, das 
vorgibt, Anschluss an die Macht der Institutionen zu finden und invektive Erfahrungen wissen- 
schaftlich zu »heilen<. Mithilfe modernster Technologien gewährt er einen partiellen Einblick in 
die Wirklichkeit, die dadurch zugleich scheinbar unter Kontrolle gebracht wird. Der investiga- 
tive Blick erzeugt dabei eine Ideologie der Gleichheit. Angeblich kann jede:r sich durch Staats- 
institutionen ermächtigen, um die »Wahrheit« herauszufinden und Gerechtigkeit zu erlangen. 
Im gleichen Zuge nivelliert er (auch durch die Genrelogik) Diskriminierungserfahrungen: Die 
invektiven Blicke der Individuen werden so technokratisch neutralisiert. Diese Prozesse sind mit 
Profilbildung verbunden - mit einer neuen Form der Subjektivierung an der Schnittstelle von 
Kriminologie, Psychologie, filmischer Fiktion und Sozialen Medien. 


Kultur der Digitalität 


Die Diskussion zum Kriminalgenre hat den schematischen Charakter der Narra- 
tion moniert wie bewundert: Mord (Normverletzung) - Detektion (Ermittlung) - 
Aufklärung (Wiederherstellung der Ordnung) (Buhl 2020, Brück et al. 2003).! Trotz 
dieser beständigen Kritik erfreut sich das Kriminalgenre seit Langem einer brei- 
ten internationalen Popularität, wobei vor allem der Film reale Kriminalermittlun- 
gen nobilitierte und so zugleich zur Blüte der Kriminalliteratur beitrug. Fiktionen 
etablierten Ermittlung als eine abenteuerliche, kreative, Talent und Scharfsinn er- 
fordernde Tätigkeit, was mittlerweile auch das Selbstbild der polizeilichen Arbeit 
prägt. Seither entwickelt sich der Kriminalroman zum meistgelesenen und meist- 
publizierten Genre der Gegenwart (vgl. Kniesche 2015). Allein Agatha Christies Ro- 
mane wurden in 103 Sprachen übersetzt. Bisher wurden mehr als eine Milliarde 


1 Ich bedanke mich bei Tanja Prokié für die vielen hilfreichen Ergänzungen und Anmerkungen. 
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Exemplare ihrer Bücher verkauft, jedes Jahr kommen ca. 18 Millionen weitere hin- 
zu. Besser vermarkten sich laut Evelyne Keitel (2001: 21) nur noch die Bibel und 
Shakespeare. Im deutschsprachigen Raum erscheinen seit der Jahrtausendwende 
jahrlich ca. 1.500 neue Kriminalromane.” Wolfgang Düsing stellte bereits 1993 die 
Hypothese auf, dass der Kriminalroman in »seiner Bedeutung ftir die Entwicklung 
des modernen Romans den Bildungsroman als bisher dominierendes Paradigma 
abzulösen scheint.« (1993: 13) 

Die Gründe für die anhaltende und tendenziell steigende Popularitat des Kri- 
minalgenres sind divers und von der Forschung nicht eindeutig geklart (Vogt 2005, 
Viehoff 2005, Düwell 2018). Mein Vorschlag ist, die erfolgreiche Entwicklung des 
Genres in der Gegenwart im Kontext der digitalen Technologien zu sehen. Die Ent- 
wicklung des Internets hat unsere Wahrnehmung und die epistemologischen Be- 
dingungen grundsätzlich verändert. Das Kriminalgenre erstarkt vor allem durch 
das Bedürfnis nach einer sinnhaften Datenanordnung. In der Fülle und der Viel- 
falt der enthierarchisierten oder neu hierarchisierten Informationen im Internet 
und der nichtintelligiblen, algorithmisch gesteuerten Selektion von Daten, die lo- 
kal, national und industriell, zum Beispiel durch Werbung, reguliert werden, wird 
ein neuer Zugang zur Welt erforderlich. Vor allem bleibt uns die sogenannte »al- 
gorithmische Wirklichkeit« (Seyfert/Roberge 2017) unzugänglich - das Blackbox- 
Problem der opaken Datenverarbeitung. Dabei sind die Algorithmen selbst pro- 
zessual instabil: Sie sind permanent im Wandel, im Update-Modus und sie lassen 
sich perzeptiv nicht linear nachvollziehen, wobei sie auf diese Weise eine eigene 
Agency beanspruchen (ebd.: 10), die sich der menschlichen Kontrolle entzieht und 
Menschen als Subjekte entmachtet. Zahlreiche Inputs und Outputs sowie das Da- 
tenprozessieren machen also jene algorithmische Logik, die zudem auf »verteilter 
und vernetzter Rechenkraft« (Beverungen 2017: 61) beruht, unintelligibel. 

Clemens Apprich spricht in diesem Kontext von einem »Zusammenbruch sym- 
bolischer Effizienz« (Apprich 2017: 84), da es nun keine gemeinsame soziale »Wirk- 
lichkeit: mehr gibt: »Durch Fragmentierung und Personalisierung unserer media- 
len Realität wird es immer schwieriger, einen gemeinsamen Referenzraum auf- 
rechtzuerhalten.« (Ebd.) Dies fasst Félix Stalder (2016) als Kultur der Digitalitat, 
in der neue Relationen zur Welt entstehen und Individuen dafür Ausdrucksfor- 
men beanspruchen: »Die Anzahl konkurrierender kultureller Projekte, Werke, Re- 
ferenzpunkte und -systeme steigt rasant an, was wiederum eine sich zuspitzende 
Krise der etablierten Formen und Institutionen der Kultur ausgelôst hat, die nicht 
darauf ausgerichtet sind, mit dieser Flut an Bedeutungsansprüchen umzugehen.« 
(Ebd.: 11) Neben der Krise der Institutionen verweist Stalder auch auf das Ver- 
schwinden der Privatsphare und infolgedessen die Entstehung neuer Subjektivi- 


2 Krimibestenlisten 2021: https://www.lehmanns.de/page/krimizeit [letzter Zugriff: 7.7.2021]. 
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tatsformen (Stalder 2010), beispielsweise die des vernetzten Individualismus (vgl. 
Castells 2009: 121). 

Die Entwicklung der Kultur der Digitalitat wurde jedoch nur in einem rezi- 
proken Austausch mit bestehenden Medienformaten môglich, von denen vor allem 
die kriminalistische Ermittlung in Fernseh- und Web-Serien zu einem bevorzugten 
Darstellungsparadigma avancierte. Die Fragmentaritat der medialen Wirklichkeit 
und Veranderungen der Institutionen werden nun mit einer generisch bewahrten 
Sinnproduktion und seriellen Wiederholung (vgl. Blattler 2003, 2010; Winkler 1994) 
beantwortet, die neue Ordnungen erschaffen und dadurch Sinn produzieren. Jede 
Krimi- oder Ermittlungsserie stellt wiederholt lokal und situativ Gerechtigkeit her, 
die sich wiederum der aktuellen politischen Agenda, die die Forderungen nach ei- 
nem gleichberechtigten Zugang zu digitalen Ressourcen und Technologien erhebt, 
bedient, wovon gleich noch die Rede sein wird. 

In diesem Zusammenhang ist festzustellen, dass die Kriminalerzahlung die 
engen Grenzen des Genres verlassen hat und zu einem neuen Darstellungsmodus 
gelangt ist, der einerseits einen Anschluss an Machtinstitutionen verspricht, an- 
dererseits »Wirklichkeit« technologisch untersucht, überprüft und legitimiert. Die 
kriminalistische Ermittlung stellt somit ein erneuertes epistemologisches Paradig- 
ma dar, bei dem der apparativ ausgestattete investigative Blick - der Ultraschall- 
blick - zentral ist. Er sichert die Richtigkeit der disparaten Indizien und verbindet 
sie neu, wodurch »Wirklichkeit« als Ergebnis analytischer Datenverarbeitung her- 
vorgebracht wird. Dieser technokratische, analytische Blick schließt Sinnmaschen 
und Diskontinuitäten des Symbolischen, indem er generisch-narrativ Traumata 
>heilt« und wissenschaftlich strukturelle Gewalt, Herabsetzungen und Demütigun- 
gen, die auf Sexismus, Klassismus, Rassismus und anderen Formen der Diskri- 
minierung beruhen, neutralisiert. Der investigative Blick triumphiert so über die 
invektive Erfahrung der Individuen. An der Schnittstelle von Kriminalgenre und 
Sozialen Medien trägt dabei Profiling zur konstitutiven Rahmung der Subjekti- 
vität bei. Detektion, Blickaushandlung und Profiling sind Eckpfeiler einer neuen 
Weltordnung der Dinge und erschaffen einen vermeintlich gerechten Zugang zur 
materiell geprüften und durchleuchteten »Wirklichkeit«. 


Das Kriminalgenre als Zugang zu Institutionen und zur »Wirklichkeit« 


Schaut man sich in der Serienlandschaft um, ist schon auf den ersten Blick fest- 
zustellen, dass die Kriminalerzählung einerseits zu einer der populärsten Erzähl- 
formen avanciert ist, andererseits im Zuge dessen die Genregrenzen längst über- 
schritten hat und zu einem Darstellungsmodus aufgestiegen ist. Christine Gledhill 
(vgl. 2000: 227) spricht in Bezug auf Filme von einem melodramatischen Modus, 
da die meisten Genres an der Transformation von sozialen in persönliche Ener- 
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gien arbeiten. So enthalten die meisten Filme melodramatische Elemente, sobald 
die Figuren psychologisiert werden. Diese Transformation geschieht allerdings in 
Fernsehserien zunehmend im Kontext einer kriminalistischen Ermittlung, die, so 
meine These, auch ein neues epistemologisches Paradigma einführt, das aus mul- 
timedialen und digitalen Besonderheiten hervorgeht und nun neue Ideologien (et- 
wa die Parität des Machtzugangs) wie auch Begehrensformen (nach Ordnung und 
einem Mehr an Kontrolle im Gegensatz zu Ausbruch und Veranderung) hervor- 
bringt. Die kriminalistische Ermittlung transformiert melodramatische Elemente 
und verabschiedet môglicherweise auch das Melodramatische ganz, weil es nun 
vor allem um die Analyse des Geschehens geht. 

Die Gründe für die Verbreitung der kriminalistischen Ermittlung als grundle- 
gendes Narrationsmuster der Gegenwart sind vielfaltig. Sie wurzeln in der Struk- 
tur und dem Potenzial dieser Erzahlform, in etablierten Vermarktungsstrategien 
und Distributionsformen. Auch die Serialitat spielt eine zentrale Rolle, die hier 
leider nicht naher betrachtet werden kann. In Bezug auf das Kriminalgenre er- 
scheinen vor allem zwei Pramissen von Bedeutung: der Schematismus der Erzähl- 
Grundstruktur und der darin verhandelte Zugang zur Macht. Der Schematismus 
zeigt sich gerade in der >Einfachheit< der narrativen Struktur, die leicht mit ver- 
schiedenen Kontexten kombinierbar, unendlich variierbar und multiplizierbar ist 
- die meisten Serien verfolgen mehrere Ermittlungen, die sich gegenseitig kreu- 
zen, spiegeln und überlagern. So kann die Serie diese generische Grundstruktur 
vorteilhaft in ihrer narrativen Komplexität entfalten. Der erkennbare Schematis- 
mus der Kriminalerzählung leistet dabei eine schnelle Orientierung am Sachver- 
halt, zugleich bildet er selbst eine tradierte, altbekannte Formel, die das Genre als 
bewährte Institution erscheinen lässt. 

Genrespezifisch gewinnen die Krimiserien aber vor allem wegen ihres Zugangs 
zur Macht und zu Staatsinstitutionen an Relevanz, wobei in diesem Rahmen so- 
wohl Subjektivierungen als auch die Bildung von imaginierten Gemeinschaften re- 
guliert werden können. Luc Boltanski (2013) hebt es als staatsrelevante Funktion 
des Kriminalromans hervor, dass durch ihn die Heterogenität bürgerlicher Insti- 
tutionen überwunden werden könne. Das Krimigenre beschreibt er als Reaktion 
auf eine epistemologische Verunsicherung der bürgerlichen Gesellschaft, das mit 
der Zusammenfügung von »gelebter< subjektiver Erfahrung und »objektiver< vor- 
handener Regelmäßigkeiten zur imaginativen Idee des Staates und so zu seiner 
Stabilisierung beiträgt (ebd.: 46-50). Die Detektivfigur ist nach Boltanski die Ver- 
körperung der Staatsmacht: »Der Detektiv ist der Staat im alltäglichen Ausnahme- 
zustand.« (Ebd.: 149) 

Die Popularität der Krimiserien geht jedoch längst über Nationalstaaten hin- 
aus. Die Serien sind ja selbst ein Effekt der Globalisierung, in der gemeinsame 
Produkte konsumiert, gemeinsame Sprachen und Bilder gesucht und auch ge- 
meinsame Probleme über nationale Grenzen hinweg verhandelt werden. Das Kri- 
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minalgenre ist daher eine Antwort auf die Globalisierung und zugleich ihre Fol- 
ge in dem Sinne, in dem auch Gilles Deleuze (1997: 107f.) den Film als Kunstwerk 
des globalisierten Kapitalismus betrachtet. Das Uberschreiten der Staatsgrenzen 
durch die Globalisierung und das Internet erforderte dabei eine Umformatierung 
der Verhältnisse zwischen Individuen und Institutionen, zwischen Individuen und 
Offentlichkeit, die ja selbst nun teilweise allein über Internetseiten erreichbar ist. 
Mit dem Zusammenbruch der allgemein giiltigen Referenzrahmen haben wir kei- 
ne imaginäre Staatsgemeinschaft als gemeinsames Bezugsbild mehr, wie es einst 
nach Benedict Anderson (1998) zum Beispiel durch die Morgen- und Abendzeitun- 
gen um 1900 möglich war. Auch das Bild des Staatskörpers als Detektivfigur ist 
obsolet geworden - Netzwerke durchdringen alle staatlichen Organisationsstruk- 
turen über nationale Grenzen hinweg. So wird das Kriminalgenre insofern rele- 
vant, als dass es unermüdlich einen möglichen Zugang zu Institutionen und zur 
Macht inszeniert. Das leistet die Krimiserie sowohl durch den (fantasierten) Ein- 
blick in die Arbeit verschiedener Staatsinstitutionen, aber vor allem derjenigen, die 
die symbolische Ordnung und das Gesetz regulieren, als auch durch die Interak- 
tionen der Individuen mit ihnen. Das Kriminalgenre ist daher ein Ort gesetzlicher 
Performativität, im Rahmen dessen die Wirkungen der Gesetze in Handlungen 
übersetzt werden, so etwa als Doing Law, und sich realitätskonstitutiv vor unse- 
ren Augen entfalten können. Gesetze existieren nur als Potenzialitäten, die durch 
Akteure performativ erst hergestellt werden müssen. Dadurch spielen die Krimi- 
serien wiederholt eine partielle Herstellung der symbolischen Ordnung durch und 
versprechen damit punktuelle ideologische Heilung, wo das tatsächliche Gesetz 
und die Institutionen versagen. So bietet die basale Genrestruktur jene unifizierte 
Schnittstelle, an der die Individuen mit Institutionen in Interaktion treten und zu 
ihrem institutionellen Recht kommen können. 

Dabei wird ein einzigartiger und einmaliger Zugang zur symbolischen Ord- 
nung erschaffen, dessen Ausschnitthaftigkeit durch den »Falk markiert wird. Das 
Ermittlungsteam nähert sich durch dieses oder jenes Verbrechen Schritt für Schritt 
(Folge für Folge) exemplarisch der sozialen »Wirklichkeit< an. Der Fall sagt dabei 
zwar etwas über die >Realität und die symbolische Ordnung aus, beansprucht je- 
doch keine allumfassende Darstellung mehr und hebt gerade die Singularität in der 
Schemaerzählung hervor. Dadurch wird der in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhun- 
derts vorherrschenden, mächtigen kausallogischen und panoramaartigen »Narra- 
tion von oben« (vgl. Gradinari 2020) eine Absage erteilt. Vor allem war eine sol- 
che allumfassende Darstellung für historische Dramen, Biopics und in den Filmen 
über den Zweiten Weltkrieg populär. Dabei wurde den Zuschauenden jene mäch- 
tige Position eines auktorialen Beobachtenden angeboten, der von »oben« auf die 
Geschichte schaut, alles überblickt und sich durch ihre teleologische Entwicklung 
von ihrer Wahrheit überzeugen kann. Schicksale einzelner Figuren erscheinen in 
dieser Narration stets als exemplarisch. 
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Der »Falk justiert hingegen das Spezifikum des Ausschnittes der »Wirklichkeit« 
- eine Art Momentaufnahme eines sozialen Kontextes, die zugleich dialektisch 
zum generischen Erzählen steht. Die tradierte Erzählgrundstruktur gibt den ba- 
salen Rahmen für die Entfaltung sozialer Wirklichkeit, ist jedoch durch den »Falk 
unendlich variabel und spezifiziert (vgl. dazu z.B. Brecht 1998), wie auch jene Infor- 
mationen, die jeden Tag durch das Netz aufuns zukommen. Wir können potenziell 
jede Webseite besuchen und werden uns dabei durch eine ähnliche Struktur der 
Webseiten leicht zurechtfinden, die Inhalte sind jedoch unterschiedlich und un- 
endlich variabel. Der >Fall< wird daher individualisiert und singularisiert, so sagt er 
nichts Allgemeines über Staatsstrukturen oder soziale Hierarchien aus. Der gene- 
risch bewährte Zugang zur symbolischen Ordnung in den Serien erscheint insofern 
»wahrhaftig< und realistisch, als dass er die Macht der Institutionen mit der aktu- 
ellsten technischen Entwicklung verbindet. Im Dienst der Wirklichkeitsprodukti- 
on stehen modernste apparative und medizinische Technologien zur Verfügung, 
die die Wahrhaftigkeit des Geschehens produzieren und so auch die herausgefun- 
dene Wahrheit (natur-)wissenschaftlich und ein Stück weit materialistisch legiti- 
mieren: Daktyloskopie, DNA-Identifizierung, Überwachungsapparaturen, Spuren- 
sicherung, Indizienanalyse, Internetsuche, Datenrecherche usw. 

Aufgrund der Ausschnitthaftigkeit einerseits und der verständlichen, erkenn- 
baren Erzählform andererseits können die Krimiserien global vermarktet und re- 
zipiert werden, da sie für verschiedene nationale, regionale oder globale Kontex- 
te adaptierbar sind. The Wire (USA 2002-2008) kann beispielsweise Drogenproble- 
me in Baltimore ebenso gut problematisieren wie Breaking Bad (USA 2008-2013) 
in Albuquerque. Homeland (2011-2020) zeigt uns den war on terror in der globalen 
Welt, wie das israelische Original Hatufim - In der Hand des Feindes (ISR 2010-2012) 
und danach, wieder anders akzentuiert, die russische Homeland-Adaption Rodina 
(RF 2015). Im Angesicht des Verbrechens (D 2010), Sopranos (1997-2007) und 4 Blocks (D 
2017-2019) gewähren Einblicke in die organisierte Kriminalität in Europa und den 
USA. Liquidation (RF 2007) und Consultant (RF 2016-2019) verhandeln das problema- 
tische sowjetische Erbe im Russland der Gegenwart. Die Detektion ist genauso für 
geschichtliche wie fantastische Kontexte anschlussfähig, wie es Peaky Blinders (UK 
2014-), The Americans (USA 2013-2018), Sense8 (USA 2015-2018), The Expanse (USA 
2015-) oder The Upload (USA 2020-) zeigen. 

Die Staatsinstitutionen werden heutzutage laut Felix Stalder (2010) mit den 
Ansprüchen der User:innen konfrontiert, sie individuell zu behandeln, da es auch 
hier keinen gemeinsamen Referenzrahmen mehr dafür gibt, was ein normativer 
Umgang mit einzelnen Individuen sein könnte. In der Regel ist ja auch nicht mehr 
klar, so Stalder weiter, ob Individuen in diesem Zusammenhang privilegiert oder 
diskriminiert werden. Die Normen institutioneller Behandlung werden im Krimi- 
nalgenre eben an einzelnen Fällen mitverhandelt. Je nach Perspektivierung kön- 
nen Opfer-, Täter:innen-, Zeug:innen- oder Ermittler:innen-Positionen privilegiert 
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werden, wobei die Ermittlung vor allem eine Art Ermachtigung der Figuren bedeu- 
tet. Sie dringen aktiv in das soziale Geflecht ein, das nun auch im Sinne sozialer 
Gerechtigkeit ein Stiick formbarer wird, wodurch anders als noch in der Beschrei- 
bung von Louis Althusser nicht die Staatsapparate Subjekte >anrufenc. Subjekte 
»rufen« Institutionen nun >an<, um diese zu aktivieren, damit diese ihre Wirkung 
entfalten, und um sich wiederum als Subjekte durch eingeforderte Justierung und 
Legitimierung der Institutionen zu behaupten. Die Institutionen gelangen so per- 
formativ erst durch die Interaktion mit Individuen zu ihrer (medienästhetischen) 
Form, wodurch einzelne Individuen in ihrer Bedeutung angehoben werden. Insti- 
tutionen stellen somit keine starren Strukturen dar, sondern kénnen je nach indi- 
viduellem Bedarf entfaltet, ausgereizt, hinterfragt und bis zu einem gewissen Grad 
transformiert werden. Im Sinne der Intra-Aktion von Karen Barad (2012) werden 
Subjekte und Institutionen erst durch ihre Interaktion in der symbolischen Ord- 
nung in dieser spezifischen Form sichtbar und wirksam. 

Der Schematismus der Erzählstruktur ermôglicht den Individuen dabei auch 
einen paritatischen Zugang zur Institution und zur Wirklichkeit, wie auch jeder 
Computer einen solchen Zugang zum Internet und zu Informationen suggeriert. 
Anders als es in der Literatur für lange Zeit gehandhabt wurde, die zum Beispiel 
Frauen den Zugang zur Macht verwehrt hat - sie mussten als Privat- und Ama- 
teurdetektivinnen tätig werden (vgl. Dietze 1997) -, sind die Serien für alle sozialen 
Gruppen offen. Die Verortung der Figuren in diesem Genre bietet also allen einen 
gleichen Zugang zu Institutionen, der Anschluss an die Macht der Institutionen 
fällt jedoch individuell aus. Gender, Race, Ethnizität, Religion, Alter oder sozia- 
le Herkunft spielen in der intraaktiven Entfaltung der Institutionen eine zentrale 
Rolle, sie werden so in Bezug auf die Machtverteilung mitverhandelt. Der Zugang 
zur Wirklichkeit ist daher generisch paritätisch - jede:r kann nun entweder als 
Ermittler:in, Zeug:in, Opfer oder Täter:in auftreten -, jedoch diegetisch und me- 
dienästhetisch individuell, auf eine intersektionale, regionale oder historische Si- 
tuierung zugeschnitten, wodurch die Gleichheit des Zugangs keinesfalls die soziale 
oder symbolische Ungleichheit kaschiert. So können Schwarze und Weiße, Frauen 
und Männer, queere und nicht-queere Personen mit ihren eigenen individuellen 
oder sozialspezifischen Problemen vor das Gesetz treten. Diese Probleme werden 
entsprechend der generischen Traditionen gestaltet, woraus der jeweils spezifische 
Ausschnitt der sozialen Wirklichkeit entsteht. So behandeln The Wire, True Detec- 
tive 3 (USA 2019) oder Luther (2010-2019) spezifische Probleme Schwarzer Männer 
in den USA und Großbritannien, How to Get Away with Murder (2014-2020) die Si- 
tuation afroamerikanischer Frauen. True Detective ı und 2 (2014-2015) oder Bosch 
(2014-2020) verhandeln weiße Männlichkeiten (auch in homosozialen und queeren 
Kontexten), Hit & Miss (2012) Trans*Identitat, The Killing (2010-2014), Top of the Lake 
(2013, 2017), Big Little Lies (2017-2019), Sharp Objects (2018) und Killing Eve (2018- 
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2020) intersektional situierte Weiblichkeiten. Unorthodox (2020) und Kalifat (2020) 
nehmen das Verhältnis von Religion und Weiblichkeit in den Blick usw. 

Die Serien machen auf diese Weise nicht nur lokal spezifische Subjektformen 
intersektional vergleichbar, sondern spielen auch die Regeln der Gemeinschaftsbil- 
dung durch, wodurch die Gemeinschaftlichkeit zahlreicher virtueller Communities 
ästhetisch reproduziert und sinnhaft verarbeitet wird. In Krimiserien erhält das 
Ermittlungsteam gerade durch seine Verbindung zu Institutionen eine besondere 
Legitimität. Das Ermittlungsteam präsentiert somit ein neues soziales Paradigma, 
bei dem die Menschen nach Interessen, Berufen oder Profilen verbunden sind, die 
jene ethnischen, nationalspezifischen oder auch klassistischen Ausschlusskriteri- 
en überwinden. Das sind communities of practice (Lave/Wenger 1991: 71), die nach 
Stalder durch das Internet entstandene »epistemische Gemeinschaften« darstel- 
len, »die sich um gewisse Sichtweisen auf die Welt und das eigene Handeln darin 
bilden.« (Stalder 2016: 135): 


Sie entstehen in einem Praxisfeld gepragt durch informellen, aber strukturierten 
Austausch, sind fokussiert auf Generierung neuer Wissens- und Handlungsmög- 
lichkeiten und werden zusammen gehalten durch die reflexive Interpretation der 
eigenen Praxis. Speziell der letzte Punkt — das gemeinschaftliche Erstellen, Be- 
wahren und Verändern des interpretativen Rahmens, in dem Handlungen, Pro- 
zesse und Objekte feste Bedeutungen und Verbindlichkeiten erlangen — macht 
die zentrale Rolle der gemeinschaftlichen Formationen aus. (Stalder 2016: 136f.) 


Die Beschreibung, mit der Stalder virtuelle Communities erfasst, lässt sich auch 
auf die Handlung von (Krimi-)Serien übertragen, in denen eine Gemeinschaft eta- 
bliert wird und deren gemeinsame Handlungen neu bestimmt werden. Das Ermitt- 
lungsteam demonstriert schon durch die Besetzung in der Regel eine solche (global 
organisierte) Community, die Menschen mit heterogenen biografischen Hinter- 
gründen vereinigt. Die Rollen werden oft durch internationale Schauspieler:innen 
und unter Berücksichtigung des Diversity-Aspektes besetzt. So kann das Ermitt- 
lungsteam nicht als Allegorie des nationalen Staates fungieren - auch weil sich 
alle Ermittlungsteams über Grenzen hinweg gleichen -, dafür fungiert es als Al- 
legorie virtueller gemeinschaftlicher Formationen, die flexibel ganz im Sinne von 
Richard Sennett (2006), instabil und provisorisch zusammen handeln. Die generi- 
sche Praxis wie auch die Suche nach der »Wahrheit« und Wiederherstellung der Ge- 
rechtigkeit bilden dabei den interpretativen Rahmen, in dem das Ermittlungsteam 
»Wirklichkeit« analysiert und diese so mitherstellt. Bei der Arbeit überschreitet das 
Ermittlungsteam selbst - und das ist das Privileg des institutionellen Anschlus- 
ses — jegliche Grenzen, schaut es doch in unterschiedliche Schichten und Milieus 
hinein - über alle Differenzen hinweg. Wie die Serie selbst kann es einen privile- 
gierten investigativen Blick auf das komplexe Netzwerk unterschiedlicher gesell- 
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schaftlicher Gruppierungen entwickeln, deren Verhältnis untereinander wiederum 
oftmals durch Abgrenzung und Abwertung, durch invektive Blicke organisiert ist. 


Der Ultraschallblick 


Durch Serien konstituiert sich also eine neue Epistemologie, die sich vor allem 
durch einen spezifischen investigativen Blick auszeichnet. An der Schnittstelle der 
Kinoleinwand, des Bildschirms der audiovisuellen Medien und des Computers - 
alle diese Medien streben danach, unsere Blicke aufzufangen, zu lenken und zu 
kanalisieren -, bleiben wir doch Subjekte des Blicks (vgl. z.B. Introna 2017). Auch 
die Serien, die ursprünglich als Formate des Fernsehens Medien des Alltags und 
der exzessiven Gefühle waren, markieren die Blicke und stellen sie durch Groß- 
aufnahmen wiederholt aus. 

Konstruiert wird dabei vor allem ein Blick, den Kaja Silverman (1996) als Ga- 
ze bezeichnet, ein Blick also, der institutionell, kollektiv und apparativ produ- 
ziert wird. Er wird technisch mit Mikroskopen, Ferngläsern, Überwachungskame- 
ras, Abhör- und Navigationsgeräten ausgerüstet und legitimiert, durch Labortests, 
Material- und Spurenuntersuchungen, Archiv- und Datenbankrecherche sowie Ob- 
duktionsberichte entwickelt und medial durch Archive, Fotografien und Datenban- 
ken abgesichert. Dieser Blick vereinigt dabei alle Blicke der Figuren (looks), die 
sich von ihm durchaus differenzieren, sich aber je nach Handlungsverlauf dem 
Gaze anschließen oder ihn steuern können. Der Blick der Figuren (look) ist hin- 
gegen genuin invektiv, geht er doch aus der Erfahrung der gewaltsamen Diskonti- 
nuität und Nicht-Integrität des Symbolischen und des Imaginären hervor, an de- 
ren Schnittstelle er sich nach Kaja Silverman überhaupt erst herausbildet. Looks 
sind Blickaustausche innerhalb der Diegese, und sie werden in den Serien eben- 
falls technologisch produziert: z.B. durch Objektivierung der Subjekte innerhalb 
der Diegese, wenn wir sie in Ohnmachtssituationen oder mitten im Akt der Gewalt 
betrachten. In diesem Moment wird der Blick der Zuschauenden vermittelt, indem 
die Figuren in der Szene von anderen angeblickt werden. So wird die Blicklenkung 
diegetisch choreografiert und modelliert. Extreme Objektivierungen stellen erlo- 
schene Blicke der Opfer dar, wie auch die Opferfotografien, die als Dokumentation 
der Gewalt fungieren, zugleich jene Distanz, Deplatzierung und Selbstreflexivität 
— Bild im Bild - generieren. Die Opfer auf den Fotografien schauen in die Kameras, 
ihr Blick ist nun gefangen und medial dekontextualisiert: Einst für private Zwecke 
geschossen, zirkulieren die Fotos in Behörden und unter Zeug:innen und werden 
letztendlich an der Tafel aufgehängt, oft auch neben den Fotografien der Leichen, 
zu der die auf dem Bild noch lächelnden Personen geworden sind. Die Opferbli- 
cke sind daher paradox organisiert: Sie blicken ins Leere und zugleich sind diese 
Blicke aus der Vergangenheit aufuns gerichtet; sie blicken, ohne zu sehen, sind ab- 
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gekoppelt von Subjekten und stellen so eine ultimative Verletzbarkeit zur Schau, 
die zugleich auch als Vorwurf an Uberlebende zu verstehen ist, der die Racheakte 
und den Drang der Ermittlung mit allen Mitteln rechtfertigt. 

Mit diesem invektiven Blickaustausch verbinden die Serien alle existierenden 
Gewaltformen, die so vor allem an die individuellen Blickstrukturen angeschlossen 
werden. Der Look wird damit zudem naturalisiert, auf menschliche Existenzbedin- 
gungen und Schicksalsfügung zurückgeführt. Seine medientechnologische Bedin- 
gung wird narrativ verschleiert. Der Gaze bedeutet in diesem Fall eine kulturelle 
Heiïlung des Invektiven, aber auch eine technische, institutionelle und wissen- 
schaftliche Ermachtigung, die das Leiden der Figuren, Ungerechtigkeit und Diskri- 
minierung zunächst biografisiert, so singularisiert, individualisiert und im Zuge 
der Detektion ein Stück weit wiedergutmacht. So werden die Zuschauenden dazu 
eingeladen, sich mit einzelnen Figuren zu identifizieren und sich den invektiven 
Blick anzueignen. Die Zuschauenden werden daran kurzgeschlossen, wohingegen 
die Looks auf Distanz gehalten werden, die nur in einigen affektiven Momenten 
verringert wird. Sonst werden die Looks durch den Gaze überdeckt. Denn der Ga- 
ze, dem vor allem die ermittelnden Personen nahekommen, erscheint grundsätz- 
lich allein als Blick der Zuschauenden, also nur in der Rezeption möglich, wo alle 
affektiven, apparativen und narrativen Anstrengungen auf ein Ergebnis hinaus- 
laufen, das dann die Position der Zuschauenden ausmacht. Der Gaze manifestiert 
sich schließlich in der Wahrheit des aufgeklarten Falls, die über mehrere Stationen 
entwickelt wird. Darin verschwinden invektive Blicke, werden sie doch mit wis- 
senschaftlichen Mitteln und institutionellen Entscheidungen tiberschrieben und 
generisch versöhnt, indem das Ermittlungsteam aktiv in den Gaze eingreift, den 
kollektiven, technologischen Wahrnehmungsrahmen steuert und korrigiert. Da- 
durch wirkt das Team auf das tradierte Bilder- und Stereotypenrepertoire, aufdem 
er basiert, und somit auf die Wirklichkeitsdeutung ein. Die Serien spalten so un- 
sere Blicke, stellen jedoch den Gaze als begehrenswert dar, weil sie ihn mit einer 
Sehnsucht nach einer Ermächtigung gegenüber sozialer, symbolischer, strukturel- 
ler und auch medialer Invektivität versehen. So werden die Zuschauenden - durch 
den Gaze fremdes Leid betrachtend - mit der traumatischen und verletzenden 
Wirklichkeit am Ende doch versöhnt. 

Die wichtigste Funktion des neuen apparativen Blicks besteht dabei - wie be- 
reits oben angesprochen - darin, eine provisorische Ordnung im Chaos der Daten 
zu erschaffen. Die Krimiserien übersetzen die Unübersichtlichkeit der Informati- 
onsflut und die Unzugänglichkeit der Algorithmen in ein Verbrechen, das im Ge- 
heimen stattgefunden hat, wobei vor allem der Sexualmord oder zumindest mo- 
tivische Anspielungen darauf, etwa durch schöne junge Opfer oder Kinder als Op- 
fer, besonders populär geworden sind. Der Sexualmord stellt einen Topos des Un- 
verständlichen dar, der um 1900 in der Krise der Modernisierung entstanden ist 
(Tatar 1995) und konstitutiv mit dem sexualisierten und voyeuristischen Blick ver- 
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bunden wird. Von Beginn an spielen Tatortfotografien, bildende Kunst und Filme 
eine zentrale Rolle fiir das Verstandnis des Sexualmordes, sodass dieses Verbre- 
chen hôchstwahrscheinlich selbst ein medienästhetisches Produkt darstellt (z.B. 
Gradinari 2015). In dieser Tradition steht auch der investigative Blick (Gaze) der 
Krimiserien, der zum größten Teil als voyeuristisch inszeniert wird, dringt der 
Blick doch in die Wohnungen, Verstecke, ja sogar in die Leichen selbst ein. In die- 
sem Zusammenhang geht es um einen privilegierten Blick, den vielleicht nur die 
Institutionen auf uns richten können. Denn nur durch die Institutionen autorisier- 
te Personen oder Verbrecher:innen - gerade darin besteht die transgressive Am- 
bivalenz dieses Blickes - können fremde Räume betreten, Opfer betrachten und 
fremde Biografien erforschen und so in Geheimnisse eindringen. Zugleich ist es 
durchaus ein paranoider Blick (Chun 2008: 257), der dem Gesehenen, der Oberflä- 
che des Bildes, der Alltäglichkeit der Situation misstraut. 

Die kriminalistische Ermittlung verschiebt dabei den Blick vom Ganzen zum 
Ausschnitt, von der Gesamtentwicklung zu einem Detail. In Analogie zu Internet- 
recherchen wird ein Indiz aus der Informationsfülle herausgepickt, aufs Genaueste 
mit all dem neuen technologischen Know-how bis zu dessen Herstellung unter- 
sucht, um dann dieses Detail neu mit der Welt zu verbinden und somit einen Sinn 
situativ zu produzieren. Das Indizienparadigma ist nicht neu, es etablierte sich 
bereits im Kontext der Kriminalanthropologie, Psychoanalyse und der künstleri- 
schen »Morelli-Analysemethode« Ende des 19. Jahrhunderts, wie Carlo Ginzburg 
(1995) gezeigt hat. Neu ist jedoch, dass der Blick technologisch in die Materie ein- 
dringt, um die Zusammensetzung der Materialien und Codes nachzuvollziehen. 

Die nach Ginzburg schwer formalisierbaren »niederen« und letztlich ungenau- 
en Wissensformen, etwa »Spürsinn, Augenmaß und Intuition« (1995: 38), die auch 
ideologisch der Kontrolle entgegenwirken können, sind nicht mehr unbedingt not- 
wendig. Wichtig hingegen ist, den Indizien wissenschaftlich folgen zu können - 
die moderne Kriminalistik verfügt über Wissen und Techniken, die es möglich ma- 
chen, allen Indizien restlos und genau auf den Grund zu gehen. Man könne somit 
angeblich die Ursprünge einzelner Dinge, Materialien, Details oder sogar einzel- 
ner Vorfälle rekonstruieren, die sich jedoch nicht mehr in ein historisch zusam- 
menhängendes Großnarrativ einbinden lassen. Daraus produzieren die Serien ei- 
ne sinnhafte Bedeutung, die sie aus heterogenen Versatzstücken zusammenmon- 
tieren. Möglicherweise ist die Frage nach dem Sinn in der digitalen Kultur selbst 
obsolet geworden, sie ist höchstwahrscheinlich ein Effekt der weiter bestehenden 
generischen Logik, die im Laufe der Narration wiederholt einen neuen Sinn für ein 
konkretes Detail oder ein bestimmtes Indiz herstellt. Das Indiz dezentriert dabei 
jene Bedeutungsgenese vom Rande her und bleibt somit instabil - zeigt es sich 
doch »wahrhaft« nur in dieser ausgewählten Situation, die bei der nächsten Serie 
anders ausfallen wird. Das ist die »situierte« Wahrheit der durch das Leben wan- 
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delnden Personen und Dinge, die ihre Legitimitat aus der naturwissenschaftlichen 
Fixierung des aktuellen Zustandes der Materie schôpft. 

Diese kriminalistische Indiziendeutung reproduziert asthetisch auch das Ver- 
fahren der Referenzialitat - eines der wichtigsten Merkmale der Kultur der Digita- 
litat nach Félix Stalder. Referenzialitat stellt ein synthetisches Verfahren dar, Altes 
und Neues zusammenzufügen, eine Art der harmonisierenden Wiederholung und 
Aneignung des Materials, um neue Ordnungen zu schaffen (Sampling, Meme, Ree- 
nactment, Cosplay usw.): 


Denn anstatt sich nach (westlicher) Fortschrittslogik und im Habitus der Avant- 
garde vom Vorgehenden abzugrenzen, nehmen referentielle Verfahren explizit 
auf Vorganger und bestehendes Material Bezug. In ein und demselben Akt wer- 
den sowohl die eigene, neue Position als auch der Kontext, die kulturelle Tradi- 
tion, die mit der eigenen Arbeit weitergeschrieben wird, performativ, das heißt 
durch das eigene Handeln im Moment, konstituiert. (Stalder 2016: 98) 


Das Kriminalgenre steht mit seinem narrativen Schematismus bereits selbst in der 
Logik der Referenzialitat - einer tradierten, wiederholten, leicht erkennbaren ge- 
nerischen Handlungsform, die jedoch leicht abgewandelt und aktualisiert werden 
kann - eine Art regelmäßiges Update, das jede neue Serie, jede neue Folge vor- 
nimmt. Wichtiger erscheint aber die kriminalistische Ermittlung, die das gleiche 
leistet, wofür die Referenzialität so erfolgreich wurde - provisorische Ordnungen 
durch die Auswahl und Filter der bekannten Dinge und deren Neuverbindung un- 
tereinander zu schaffen (ebd.: 122f.) und so vorläufig einen Sinn herzustellen, der 
in der Serie dann zur Diagnose der ausgewählten sozialen Situation Einsatz fin- 
det. Das sind die Handlungen, mit denen die Individuen im Netz Bedeutungen 
erzeugen und Aufmerksamkeit auf sich ziehen: »Und die Alltagspraxis ist heute 
die des Herausgreifens, Zusammenführens, Veränderns und Hinzufügens.« (Ebd.: 
127) Das übernimmt für uns das Ermittlungsteam, das unermüdlich die Welt neu 
sortiert, die Dinge herausgreift, neu zusammenfügt und Bedeutungen stiftet. 
Die Serien stellen dabei einen Blick her, der Durchblick inszeniert, was zugleich 
mit der Kontrollmacht (Deleuze 1993; vgl. dazu auch Cord/Schleusener 2020) zu- 
sammenhängt. Das Indizienparadigma hat Ginzburg mit einer »qualitativen, ka- 
pillaren Kontrolle der Gesellschaft durch die staatliche Macht« in Verbindung ge- 
bracht (1997: 32). Nun dringt die Macht in die durch das Auge nicht mehr wahr- 
nehmbare, molekulare Ebene ein, die aber instabil bleibt und so permanente Ana- 
lyse und wiederholte Zugriffe erfordert. Auch muss das Herausgefundene auf der 
Mikroebene in ein Verhältnis zur Welt gesetzt werden. Die erneut naturwissen- 
schaftlich gefundene »Wahrheit« ist natürlich ein diskursives, fantasiertes Produkt. 
Je kleiner und unsichtbarer es ausfällt, desto mehr Raum für Spekulationen räumt 
es ein, was Serien mit Expert:innenwissen jedoch entscheidend festlegen. Der Blick 
(gaze) bietet somit den Anschluss der Zuschauenden an die Macht, die ihre Legi- 
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timität nicht mehr aus der historischen Entwicklung schôpft, sondern aus dem 
aktuellen materiellen Zustand der Dinge. Das erinnert zum Teil an die antike Po- 
lymathie oder barocke Polyhistoire, nur wird hier das gesamte verftigbare Wissen 
zu einem Indiz gesammelt, um dessen Eingebundenheit in die Welt zu klaren, wo- 
durch es zugleich zu einem Bestandteil der Sinngenese wird. 

Zum Beispiel entpuppt sich eine Plastikeule in der 3. Staffel der Serie Bosch 
als ein durch die Tater manipuliertes Indiz, mithilfe dessen der Detektiv Hiero- 
nymus »Harry« Bosch eines Verbrechens angeklagt werden soll, das er nicht be- 
gangen hat. Durch die Ermittlung wird rekonstruiert, wo, wie und woftir solche 
Garteneulen produziert werden und wie diese konkrete Eule gefarbt wurde, um 
Referenzen zu Eulen auf dem Triptychon Der Garten der Lüste des niederlandischen 
Renaissance-Malers Hieronymus Bosch (1450-1516) herzustellen. So wird industri- 
elles und Vertriebswissen zu Gebrauchsgütern der Gegenwart mit künstlerischem 
und historischem Wissen verbunden, das darüber hinaus auch erklart, nach wem 
der Detektiv benannt wurde, sodass die Hauptfigur zugleich unerwartet in eine 
historische Kunsttradition und somit einen neuen Sinnkontext gestellt wird. Die 
Wahrheitssuche und das Gerechtigkeitsgeftihl des Detektivs werden so auf einen 
großen Künstler der Vergangenheit zurückgeführt. Auch die Eule als Symbol der 
Weisheit verweist auf die Fähigkeiten des Detektivs Bosch, beliebige Details situa- 
tiv zu verbinden. Dieses Wissen steht dabei nicht in einem fachspezifischen, na- 
tionalen oder historischen Entwicklungskontext, sondern entsteht neu durch die 
Serie selbst. 

Die Unmöglichkeit des Gesamtüberblicks über das Geschehene wird durch ei- 
nen technologischen Durchblick kompensiert, sodass der Blick in die Materie und 
den Ursprung einzelner Dinge, Daten oder sogar Individuen möglich wird. Be- 
waffnet mit all den Technologien und Apparaturen bleibt nichts unbeleuchtet - 
es wird jegliche Intimität und Privatheit zur Schau gestellt. Es werden Einblicke 
in verschiedene Lebenszusammenhänge und Tätigkeiten gewährt, jedes vergesse- 
ne Detail wird aufgeklärt, die Verbrecher:innen ausfindig gemacht (zumindest für 
das Publikum). Es gibt nichts, was Individuen verstecken können, sodass der Gaze 
selbst verletzend agiert: So scheint der forschende Blick jenen Prozess der Enteig- 
nung der Privatsphäre durchzuführen (Zuboff 2018), die auch sonst im Rahmen 
des Profilings im Netz stattfindet (Stalder 2010). Die Krimiserie begründet damit 
eine neue Art der materialistischen Rationalität des Alltags, die sich aus der Unter- 
suchung der Materie und verschiedener erkennbarer banaler Lebensbereiche und 
Lebensläufe ergibt. Daher ist dieser Blick ein Ultraschallblick, der - verstärkt von 
den Apparaten (Kameras, Fernrohre, Mikroskope) - durch die Materie hindurch an 
eine Wahrheit gelangt und neue Referenzen, auch in ihrer Instabilität und Kontin- 
genz, erkennt. 

Diese kriminalistische Epistemologie zeichnet sich, wie bereits erwähnt wur- 
de, durch die Performativität aus, erfordert sie doch eine aktive Suche der Subjek- 
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te nach der »Wahrheit< möglicher Verbindungen und Vernetzungen, wodurch eine 
Art kompensatorische Selbstermächtigung in den Serien erfolgt. Subjekte müssen 
selbst die Ordnung schaffen, einen Durchblick ermöglichen und zur Wahrheit der 
Dinge und des Sachverhaltes gelangen. Ihnen stehen alle Informationen der Welt 
zur Verfügung - Archive, Statistiken, Labormaterialuntersuchungen, Fotografien, 
Videos von Überwachungskameras, Handyortung bis hin zu Erfahrung und Wis- 
sen der Zeug:innen. Wir haben also in der Welt keinen Durchblick mehr, können 
aber durchaus einzelne, provisorisch ausfallende Zusammenhänge nachvollziehen, 
die durch die Aufmerksamkeit der Institutionen und des Gesetzes ihre Legitimi- 
tät als »Wahrheit« erhalten. Der Blick wird somit durch die Detektion performa- 
tiv entfaltet und hergestellt, indem die Zuschauenden zunächst mit einem Rätsel 
oder einer Störung des bekannten Alltags - in der Regel durch den Mord oder eine 
andere existentielle Bedrohung - konfrontiert werden. Das Verbrechen löst einen 
epistemologischen Trieb aus, den auch das filmische Sehen (Doane 1987) und das 
Krimigenre (Brecht 1998) fördern. Bereits in diesen Ausführungen wird deutlich, 
dass das Leiden der Figuren, also jene Thematisierung der Ungerechtigkeit der 
Welt, keine zentrale Rolle spielt, dient es doch vor allem als Anreizfunktion für die 
Entfaltung des epistemologischen Triebes, der voyeuristisch-sadistischen Neugier 
der Zuschauenden. Der investigative Blick setzt so den invektiven Blick, vor al- 
lem sein Unruhe-Potenzial bzw. polemogenes Potenzial geradezu außer Kraft. Er 
neutralisiert ihn durch pseudoneutrale Analyse. Der investigative oder der Ultra- 
schallblick tut ja so, als wäre er absolut voraussetzungslos und folge dem Imperativ 
der wissenschaftlich nachweisbaren »Wahrheitc«. Interpretation, Streit, Unterschie- 
de, Differenzen lösen sich vor diesem neuen Paradigma in Wohlgefallen auf, und 
damit auch alle Forderungen nach gesellschaftlichen Aushandlungen. Dieser in- 
vestigative Blick ist absolut technokratisch, weil er alle demokratischen Prozesse 
verwissenschaftlicht und damit auch Phänomene der Herabsetzung, Entwertung, 
Abwertung, Beschämung etc. neutralisiert. 


Das Profil 


Im Kontext dieser Datenflut einerseits und des Mangels an gemeinsamen sym- 
bolischen Referenzen andererseits passt das Profiling genau zur Grundlage der 
Subjektivierung, da es auch jener Referenzialität der digitalen Kultur als Herstel- 
lung der Vergleichbarkeit, als Nutzung der gleichen Rahmungen entspricht. An der 
Profilbildung kreuzen sich historische Psychologisierungsdiskurse der Täter:innen 
(Bernard 2017), etablierte populäre Krimimotive (Psycho (1960), Das Schweigen der 
Lämmer (1991)) und die Sozialen Medien, die das Profil zu einer kommunikativen 
und dynamischen Identitätsperformance entwickeln (Boyd/Donath 2004: 72). Mit 
dem Profiling versuchte die Behavioral Science Unit des FBI in den 1970er Jahren, 
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auf die Spur der Serienmörder zu kommen oder gar Präventionsmaßnahmen zu 
entwickeln (Robertz 2003). Die Praxis des Profilings wird so vor allem durch Fremd- 
zuschreibungen begriindet. Durch wissenschaftliche Ansätze legitimiert, entfaltet 
diese Praxis eine unglaubliche Objektivitats- und Wahrheitskraft, die wiederum in- 
nere Prozesse der Subjekte - als psychologische und psychiatrische Pathologien - 
wiederzugeben scheint. Mit dem Profil wird heute ebenfalls im Sinne der Fremd- 
zuschreibung eine standardisierte Datenerfassung der User:innen durchgeführt, 
zugleich fungiert das Profil als Rahmen für die Selbstdarstellung. So beschreibt 
Andreas Bernard diese Ambivalenz des Profils als »eine so unwidersprochene wie 
omnipräsente Subjektivierungsform«, die jedoch »im Sinne der Fremdzuschrei- 
bung und Fremdsteuerung wirksam ist.« (Bernard 2017: 46). Vor allem waren die 
psychiatrisch-kriminalistischen Täterprofile von Anfang an in ästhetische Katego- 
rien verstrickt bzw. durch Filme inspiriert, etwa die Erklärung der Motive durch 
die Biografie der Täter, wodurch die kausallogische Narration die Unerklärbarkeit 
der Tat kompensierte. Dazu gehört auch die Erfassung der Tatorte als Medium der 
kriminellen Psyche, die wiederum auf solchen fotografisch-filmischen Verfahren 
beruht, die das Innere der Figur allein durch die Umgebung charakterisieren (wie 
es auch beim Arrangement des Tatortes der Fall ist) (vgl. Gradinari/Pause 2015). 

Wegen der eher positiven und normativen Profilbildung in Sozialen Medien 
auf der einen Seite (vgl. Bernard et al. 2017) und der Krimiserien mit ihren ge- 
nerischen Traditionen und psychologischen Profilings auf der anderen, wird nun 
auch das Profil als Subjektivierungsform in den Krimiserien vervielfältigt. Alle wer- 
den mit Profilen versehen, die in der Serie eine Identität bekommen - Täter:innen, 
Opfer, Detektiv:innen usw. Profile stehen ebenfalls im Dienst der Organisation von 
Ordnungen, prozessieren sie doch (Un-)Ahnlichkeiten, die die Subjektbildung ver- 
gleichbar macht, wie Irina Kaldrack (2017: 24f.) gezeigt hat. Profile stehen für eine 
allgemeine Subjektivierungsform, die zugleich viel Raum für Vielfalt, Situierung 
und Anschlüsse an verschiedene Diskurse bietet (vgl. Weich 2017: 16f.). Ihre (ge- 
nerische) Standardisierung ermöglicht wiederum Anerkennung, die sich der Ideo- 
logie der Gleichheit bedient. So macht die Profilbildung intersektionale Kategori- 
en scheinbar vergleichbar und erlaubt vermeintlich deren paritätische Thematisie- 
rung vor dem Gesetz. 

Für uns sind Krimiprofile dann überzeugend, wenn sie aufeinem Trauma, also 
invektiven Erfahrungen aufgebaut werden, was wiederum zum Teil auch mit der 
narrativen Form - der Rekonstruktion des Geschehens - zusammenhängt. Der 
Rückblick ist weder zu einer kausallogischen Entwicklung noch überhaupt zu ir- 
gendeiner Entwicklung verpflichtet und ändert so das Verständnis vom Subjekt, 
das nicht mehr teleologisch im Hinblick auf die Zukunft, sondern in Bezug auf 
bestehende Archive gesetzt und durch die Vergangenheit entfaltet und legitimiert 
wird. Durch die Rekonstruktion der Vergangenheit werden so in den meisten Seri- 
en Bildungsnarrative wie auch reproduktive Futurität (Edelman 2005) wenn nicht 
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außer Kraft gesetzt, dann zumindest abgeschwächt und mit ihnen die Legitimati- 
on des heterosexuellen weißen (männlichen) Subjektes, das insbesondere an diese 
gebunden ist. Allerdings bleibt der weiße Mann als Detektivfigur beliebt, nun al- 
lerdings beschädigt und traumatisiert. Auch ihm wird der komplette Anschluss an 
den Gaze verwehrt. Das Geschehen aus der Vergangenheit kann beliebig heterogen 
angereichert werden, vor allem in den Serien könnte es unendlich entfaltet werden, 
wodurch Subjekte gerade als brüchig und instabil erscheinen. Schwarze und weiße 
Menschen, queere und nicht-queere Menschen, Frauen und Männer, Migrant:in- 
nen und Indigene, Nomad:innen und Sesshafte bekommen durch die Rekonstruk- 
tion (oft auch durch Flashbacks) eine interessante Biografie, die die Brüchigkeit 
sozialen Werdens hervorhebt und so vor allem (dem Genre gemäß) Gewalt thema- 
tisiert (vgl. Gradinari/Niehaus 2020). Der Rückblick wird um das Gewaltsame und 
Traumatische aufgebaut, erscheint zugleich jedoch nicht mehr gender-, race- und 
klassenspezifisch, ja frei von (hetero-)normativen Zwängen. Die Rekonstruktion 
scheint somit eine neue Form der Subjektivierung zu sein, die auf Archive zurück- 
greift, die Informationsfülle im Internet verarbeitet und somit auf den investiga- 
tiven Blick angewiesen ist. Das Invektive bildet damit den Ausgangspunkt für die 
Subjektivierungsprozesse, geht als Basis gesellschaftlicher Aushandlungsprozesse 
in der Standardisierung des Profilings und in der Detektion jedoch verloren. 

Die Rekonstruktion gelangt zur Wahrheit - zum Trauma oder zur »Backstory 
Wound« (Krützen), die das Profil auf eine besondere affektive Weise spezifiziert. 
Das Trauma ermöglicht es, die Figur zu psychologisieren und so das Profil von an- 
deren Figuren auszudifferenzieren. Sie sind in ihrer Form affektiv, weil sie eine be- 
sondere Darstellungsform erfordern, jedoch sind sie nicht mehr melodramatisch, 
sondern analytisch. Im Zuge der Ermittlung wird die Vergangenheit eingeholt (und 
nicht als unerreichbarerer Sehnsuchtsort konstituiert), aufgeklärt und durch die- 
se Rekonstruktion zugleich auch >therapiert<, weil die Verbrechen und Rätsel, in 
denen das Trauma wurzelt, bestraft und gelüftet werden. Auch die Täter (in al- 
ler Regel Männer) werden überführt, was eine therapeutische Wirkung - auch im 
Sinne der Ordnungswiederherstellung - hat, wobei es keinesfalls um strukturelle 
Veränderungen geht. Gesellschaftliche Strukturen sind selbst scheinbar unendlich 
flexibel und daher kaum greifbar. Das vergangene Trauma, das für die einzelne 
Profilbildung und die gegenwärtige Handlungsrichtung die Erklärungen nachlie- 
fert, gibt dabei über die Verletzbarkeit und Fragilität der Subjekte Aufschluss. Ihr 
Leid wird jedoch im Akt künstlerischer (und daher durchaus utopischer) Gerech- 
tigkeit nivelliert. 

So ist der Detektiv Bosch (Titus Welliver), dessen Mutter Sexarbeiterin war 
und durch einen Sexualmörder umgebracht wurde, genauso traumatisiert wie sein 
Chef (Lance Reddick), dessen Sohn bei einer internen Ermittlung umgebracht wird. 
Detektiv Bosch als weißer Mann hat dabei auch ein Profil, mit dem in der Regel Se- 
xualmörder charakterisiert werden. Die erste Staffel beschäftigt sich daher auch 
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mit einem »alten« Fall, bei dem die sexuelle Misshandlung von Kindern aufgedeckt 
wird, sowie mit einer aktuellen Fahndung nach einem Serienmörder, der wiederum 
im gleichen gewaltsamen, traumatisierenden Kinderheim wie der Detektiv Bosch 
aufgewachsen ist. Boschs Partner Jerry Edgar (Jamie Hector) ermittelt später gegen 
haitianische Verbrecher, Massenmörder der Diktatur, in der auch sein Onkel ums 
Leben kam. Alle Mörder, auch der Mörder von Boschs Mutter, werden überführt. 

Der Detektiv Rustin (Matthew McConaughey) aus True Detective ist durch den 
Verlust seines Kindes traumatisiert. Die Serie fahndet nach Tätern, die die Kinder 
misshandelt haben. Sein Partner, Detektiv Martin (Woody Harrelson, der selbst 
mit der Rolle eines Serienmörders in Natural Born Killers (1994) bekannt wurde) ver- 
liert seine Familie im Laufe der Ermittlung. Auch hier werden die Täter überführt, 
die Detektive versöhnen sich (vgl. auch Prokié 2017). Auch in Top of the Lake (2013, 
2017) geht es um Kindesmisshandlung, wobei sich herausstellt, dass die Polizis- 
tin Robin (Elisabeth Moss), die die Ermittlung leitet, im Alter von 15 Jahren selbst 
vergewaltigt wurde. Den Höhepunkt stellt bis heute Dexter (2006-2013) dar - sei- 
ne gleichnamige Hauptfigur (Michael C. Hall) ist nicht nur ein Serienmörder, der 
durch ein Kindheitstrauma zu seinen Taten getrieben wird, sondern überführt und 
eliminiert selbst in jeder der Folgen Serienmörder. 

So stehen die Profile der Täter:innen, der Ermittler:innen, der Opfer und der 
Zeug:innen immer in einem konstitutiven Verhältnis und sind in Bezug auf ihre 
Profile manchmal kaum noch unterscheidbar und daher austauschbar. Ihre Trau- 
mata und Erinnerungen referieren aufeinander, wodurch ähnliche Profile gebil- 
det werden und es zu einer Schärfung der eigenen Profilierung kommt. Vor allem 
aber verleihen sie den Figuren eine Motivation, die in der Regel auf Ablehnung 
einer »sschuldigen< anderen Gruppe, der Suche nach niemals gefundenen Täter:in- 
nen, der Arbeit an einem ungelösten Fall, also nicht verarbeiteten invektiven Er- 
fahrungen beruht. Gesellschaft wird so zu einem Netz ausschnitthafter, intentio- 
naler, invektiver Blicke (looks) aufeinander, die durch den Gaze der Ermittlung und 
das vereinheitlichende Format des Profils in eine ästhetische Gleichheit (Ranciere 
1995), jedoch keinesfalls in politische Gleichheit überführt werden. Es ist mithin ein 
Universalismus des Partikularen (Gradinari/Pause 2018), der das Partikulare durch 
Profile gleichsam weitgehend narrativ auslöscht. Dessen ästhetische Neutralisie- 
rung macht den Kern der politischen Serienästhetik aus. 


Literaturverzeichnis 


Anderson, Benedict (1998): Die Erfindung der Nation. Zur Karriere eines folgenreichen 
Konzepts. Berlin: Ullstein. 


201 


202 


Irina Gradinari 


Apprich, Clemens (2017): »Paranoia«. In: Beyes, Timon/Metelmann, Jörg/Pias, 
Claus (Hgg.): Nach der Revolution. Ein Brevier digitaler Kulturen. Duisburg: Tempus 
Corporate, S. 77-88. 

Barad, Karen (2012): Agentieller Realismus. Berlin: Suhrkamp. 

Bernard, Andreas (2017): »Profil«. In: Beyes, Timon/Metelmann, Jörg/Pias, Claus 
(Hgg.): Nach der Revolution. Ein Brevier digitaler Kulturen. Duisburg: Tempus Cor- 
porate, S. 38-48. 

Beverungen, Armin (2017): »Algorithmisches Management«. In: Beyes, Timon/Me- 
telmann, Jörg/Pias, Claus (Hgg.): Nach der Revolution. Ein Brevier digitaler Kultu- 
ren. Duisburg: Tempus Corporate, S. 52-63. 

Blattler, Christine (2003): »Uberlegungen zu Serialität als ästhetischem Begriff«. 
In: Weimarer Beiträge, Jg. 49, Nr. 4, S. 502-516. 

Blättler, Christine (2010) (Hg.): Kunst der Serie. Serie in den Künsten. München: Fink. 

Boltanski, Luc (2013): Rätsel und Komplotte. Kriminalliteratur, Paranoia, moderne Gesell- 
schaft. Berlin: Suhrkamp. 

Boyd, Danah/Donath, Judith (2004): »Public Displays of Connection«. In: BT Tech- 
nology Journal 22, S. 71-82. 

Brecht, Bertolt (1998): »Über die Popularität des Kriminalromans [1938]«. In: Vogt, 
Jochen (Hg.): Der Kriminalroman. Poetik - Theorie - Geschichte. München: Fink, 
S. 33-37. 

Brück, Ingrid et al. (2003): Der deutsche Fernsehkrimi. Eine Programm- und Produkti- 
onsgeschichte von den Anfängen bis heute. Stuttgart: Metzler. 

Buhl, Hendrik (2020): »Der Kriminalfilm: Polizei/Detektiv«. In: Stiglegger, Marcus 
(Hg.): Handbuch Filmgenre: Geschichte - Ästhetik - Theorie. Wiesbaden: Springer, 
S. 467-484. 

Castells, Manuel (2009): Communication Power. Oxford: Oxford University Press. 

Chun, Wendy H.K. (2008): Control and Freedom. Power and Paranoia in the Age of Fiber 
Optics. Cambridge/Mass.: The MIT Press. 

Cord, Florian/Schleusener, Simon (2020) (Hgg.): Control Societies II: Philosophy, Poli- 
tics, Economy. Special Issue of Coils of the Serpent: Journal for the Study of Contemporary 
Power, Jg. 6, Nr. 1. https://coilsoftheserpent.org/category/issue-6-2020/. 

Deleuze, Gilles (1993): »Postskriptum über die Kontrollgesellschaften«. In: Ders: Un- 
terhandlungen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, S. 254-262. 

Deleuze, Gilles (1997): Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt a.M.: Suhrkamp. 

Dietze, Gabriele (1997): Hardboiled Woman. Geschlechterkrieg im amerikanischen Krimi- 
nalroman. Hamburg: Europäische Verlagsanstalt. 

Düsing, Wolfgang (1993): »Einleitung«. In: Ders. (Hg.): Experimente mit dem Krimi- 
nalroman. Ein Erzählmodell in der deutschsprachigen Literatur des 20. Jahrhunderts. 
Frankfurt a.M.: Peter Lang. 

Düwell, Susanne et al. (2018) (Hgg.): Handbuch Kriminalliteratur. Theorie - Geschichte 
— Medien. Stuttgart: Metzler 2018. 


Der invektive und der investigative Blick 


Edelman, Lee (2005): No Future. Queer Theory and the Death Drive. Duke University 
Press. 

Ginzburg, Carlo (1995): Spurensicherung. Die Wissenschaft auf der Suche nach sich selbst. 
Berlin: Wagenbach. 

Gledhill, Christine (2000): »Rethinking Genres«. In: Dies./Williams, Linda (Hgg.): 
Reinventing Film Studies. London: Edward Arnold, S. 221-243. 

Gradinari, Irina (2016): »Genre, Gender und Lust an der Gewalt. Zum Serienmord- 
film. In: Rabbit Eye - Zeitschrift für Filmforschung, Jg. 10, Nr. 1, S. 45-61. www.rab- 
biteye.de/?page_id=922. 

Gradinari, Irina (2020): Kinematografie der Erinnerung. Bd. 1: Filme als kollektives Ge- 
dächtnis verstehen. Wiesbaden: Springer. 

Gradinari, Irina/Pause, Johannes (2015): »Sexualmord und Fotografie. Zur Entste- 
hung des Tatorts als Wissensraum«. In: Boni, Oliver/Johnstone, Japhet (Hgg.): 
Crimes of Passion. Repräsentationen der Sexualpathologie im frühen 20. Jahrhundert. 
Berlin/Boston: de Gruyter 2015, S. 49-73. DOI: 10.1515/9783110420142-006. 

Gradinari, Irina/Pause, Johannes (2018): »Medialisierungen der Macht. Zur Gegen- 
wart des politischen Kinos«. In: Gradinari, Irina/Immer, Nikolas/Pause, Johan- 
nes (Hgg.): Medialisierungen der Macht. Filmische Inszenierungen politischer Praxis. 
München: Fink, S. 9-30. DOI: 10.30965/9783846763414_003. 

Gradinari, Irina/Niehaus, Michael (2020): »Flashback im Film: Ästhetik - Theorie 
— Formen«. In: Dies. (Hgg.): Filmisches Erinnern. Zur Ästhetik und Funktion der 
Riickblende. Dortmund: readbox unipress, S. 7-30. 

Introna, Lucas (2017): »Die algorithmische Choreographie des beeindruckbaren 
Subjekts«: In: Seyfert, Robert/Rorberge, Jonathan (Hgg.): Algorithmuskulturen. 
Uber die rechnerische Konstruktion der Wirklichkeit. Bielefeld: transcript, S. 41-74. 
DOI: 10.14361/9783839438008-002. 

Kaldrack, Irina (2017): »Thesen«. In: Degeling, Martin et al. (Hgg.): Profile. Interdis- 
ziplinäre Beiträge. Lüneburg: meson press, S. 20-21. 

Keitel, Evelyne (2001): »Vom Golden Age zum New Golden Age. Kriminalromane 
von Frauen für Frauen«. In: Birkle, Carmen/Matter-Seibel, Sabina/Plummer, 
Patricia (Hgg.): Frauen auf der Spur. Kriminalautorinnen aus Deutschland, Großbri- 
tannien und den USA. Tübingen: Stauffenburg, S. 19-37. 

Kniesche, Thomas (2015): Einführung in den Kriminalroman. Darmstadt: Wissen- 
schaftliche Buchgesellschaft. 

Lave, Jean/Wenger, Etienne (1991): Situated Learning. Legitimate Peripheral, Learning in 
Doing. Cambridge/New York: Cambridge University Press. 

Prokié, Tanja (2017): »Serie und Ereignis. True Detective als visuelles Laboratori- 
um an der Schnittstelle zum Posttelevisuellen«. In: Mark Arenhôvel/Anja Be- 
sand/Olaf Sanders (Hgg.): Wissenssiimpfe. Die Fernsehserie True Detective aus 
sozial- und kulturwissenschaftlichen Blickwinkeln. Berlin: Springer, S. 163-196. 


203 


204 


Irina Gradinari 


Ranciére, Jacques (1995): Das Unvernehmen. Politik und Philosophie. Frankfurt a.M.: 
Suhrkamp. 

Robertz, Frank J. (2003): »Serienmord als Gegenstand der Kriminologie«. In: 
Ders./Thomas, Alexandra: Serienmord. Kriminologische und kulturwissenschaftli- 
che Skizzierungen eines ungeheuerlichen Phänomens. München: belleville, S. 15-50. 

Sennett, Richard (2006): Der flexible Mensch: Die Kultur des neuen Kapitalismus. Berlin: 
Berlin Verlag Taschenbuch. 

Seyfert, Robert/Rorberge, Jonathan (2017): »Was sind Algorithmuskulturen?«. In: 
Dies. (Hgg.): Algorithmuskulturen. Uber die rechnerische Konstruktion der Wirklich- 
keit. Bielefeld: transcript, S. 7-40. 

Silverman, Kaja (1998): The Threshold of the Visible World. New York/London: Rout- 
ledge. 

Stalder, Félix (2010): »Autonomy and Control in the Era of Post-Privacy«. In: http:/ 
/felix.openflows.com/node/143 [letzter Zugriff 24.03.2021]. 

Stalder, Félix (2016): Die Kultur der Digitalitat. Frankfurt a.M.: Suhrkamp. 

Tatar, Maria (1997): Lustmord: Sexual Murder in Weimar Germany. Princeton University 
Press. 

Viehoff, Reinhold (2005): »Der Krimi im Fernsehen. Uberlegungen zu einer Genre- 
und Programmgeschichte«. In: Vogt, Jochen (Hg.): MedienMorde. Krimis interme- 
dial. München: Fink, S. 89-110. 

Weich, Andreas (2017): »Thesen«. In: Degeling, Martin et al. (Hgg.): Profile. Interdis- 
ziplinäre Beiträge. Lüneburg: meson press, S. 15-16. 

Winkler, Hartmut (1994): »Technische Reproduktion und Serialität«. In: Giesenfeld, 
Günter (Hg.): Endlose Geschichten. Serialität in den Medien. Hildesheim: Olms- 
Weidmann, S. 38-45. 

Zuboff, Shoshanna (2018): Das Zeitalter des Überwachungskapitalismus. Frankfurt 
a.M./New York: Campus. 


Autor:innen 


Irina Gradinari ist Juniorprofessorin für literatur- und medienwissenschaftliche 
Genderforschung an der FernUniversitat in Hagen. Dissertation zu Genre, Gender 
und Lustmord. Mörderische Geschlechterfantasien in der deutschsprachigen Gegenwartspro- 
sa (2011), Habilitation zu Film als Medium kollektiver Erinnerungen. Geschichtspolitik 
und Diskurstransfer zwischen Ost und West (2019). Forschungsschwerpunkte: Gender 
Studies, Gewalttheorien, Erinnerungskulturen, Kriegsfilm sowie die Wechselwir- 
kung von Genre und Gender. Publikationen u.a.: Kinematografie der Erinnerung. Bd. 
1: Filme als kollektives Gedächtnis verstehen, Wiesbaden 2020; Bd. 2: Den zweiten Welt- 
krieg erzählen, Wiesbaden 2021; Außengrenzen Europas: Interrelationen von Raum, Ge- 
schlecht und »Rasse«, Bielefeld 2021 (hg. m. Yumin Li und Myriam Naumann). 


Elisabeth Heyne ist wissenschaftliche Mitarbeiterin am Museum für Naturkunde 
Berlin. Dort leitet sie das Projekt »Auf dem Weg zur Sammlung des Anthropozäns« 
im Rahmen einer Kooperation mit dem Museum National d’Histoire Naturelle Pa- 
ris. Sie studierte Allgemeine und Vergleichende Literaturwissenschaft und Franzö- 
sische Philologie in Berlin, Paris und Cördoba und promovierte an der TU Dresden 
und der Universität Basel zu Wissenschaften vom Imaginären. Sammeln, Sehen, Lesen 
und Experimentieren bei Roger Caillois und Elias Canetti (Berlin: DeGruyter 2020). 


Johanna Heyne studierte Kunstgeschichte und Theaterwissenschaft an der Freien 
Universität Berlin, der Humboldt-Universität zu Berlin und der Universitä degli 
Studi di Firenze. Außerdem ist sie selbstständig als Grafikerin und Illustratorin 
tätig. Derzeit arbeitet sie beim Suhrkamp Verlag. 


Agnes Hoffmann ist wissenschaftliche Assistentin für Neuere Dt. Literaturwis- 
senschaft am Deutschen Seminar der Universität Basel. Zuvor Studium der Allg. 
und Vergl. Literaturwissenschaft und Kunstgeschichte in Berlin und Lausanne (MA 
2011), 2012-2014 Graduiertenstipendiatin am NFS Eikones, Basel. Promotion 2016 
ebd. Arbeitet an einem Habilitationsprojekt zu Poetik und Politik der Schaulust 
und anderen kollektiven Affekten. Publikationen u.a.: Theatrale Revolten (hg. zus. 
mit Annette Kappeler), Paderborn: Wilhelm Fink 2017; Landschaft im Nachbild. Ima- 


206 


Invective Gaze - Das digitale Bild und die Kultur der Beschamung 


ginationen von Natur in der Literatur um 1900 bei Henry James und Hugo von Hofmanns- 
thal. Baden-Baden: Rombach 2020 (Litterae, 245). 


Tanja Prokié vertritt den Lehrstuhl fiir Neuere deutsche Literatur und Medien an 
der LMU München. 2017-2021 war sie Teilprojektleiterin im SFB 1285 »Invektivi- 
tat. Konstellationen und Dynamiken der Herabsetzung«. 2021 schloss sie die Ha- 
bilitation mit einer Arbeit zur Medienkonstellation des Neuen Sehens ab. Zuletzt 
erschien: Verletzen und Beleidigen. Versuche einer theatralen Kritik der Herabsetzung, Ber- 
lin: August Verlag 2020, zs. mit Anna Häusler, Elisabeth Heyne und Lars Koch. 


Simon Schleusener ist Postdoktorand an der Friedrich Schlegel Graduiertenschule 
der FU Berlin und Mitarbeiter im Projekt »Das Philologische Laboratorium«. Er 
promovierte am John-F.-Kennedy-Institut für Nordamerikastudien über das The- 
ma Kulturelle Komplexität: Gilles Deleuze und die Kulturtheorie der American Studies (tran- 
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Medien. 2019 promovierte sie an der Humboldt Universitat zu Berlin über Das 
Selbstmordattentat im Bild. Aktualität und Geschichte von Märtyrerzeugnissen (Bielefeld: 
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